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1. Dichtung als Wortkunit. 


Eu ſchlichte Tatſache ſei der Ausgangspunkt: Dichtung 
iſt Kunſt, das Werk des Dichters iſt ein Kunſtwerk oder 
will es mindeſtens ſein. Das ſcheint ſo ſelbſtverſtändlich, daß 
es ganz überflüſſig dünken mag, es noch ausdrücklich zu 
ſagen. Gleichwohl hört man, wo von Dichtung geredet wird, 
verhältnismäßig ſelten ein Wort über die Kunſt des Did: 
tens. Es iſt, als beſtünde da, wo es gilt, Dichtwerke und 
vor allem deutſche zu erfaſſen und zu deuten, ſtarke Ab- 
neigung gegen ein Verfahren, das ſich in erſter Linie den 
reinkünſtleriſchen Zügen zuwendet. Die Wiſſenſchaft, die ſich 
Ergründung deutſcher Dichtung zum Gegenſtand gemacht hat 
(man nennt fie meiſt Literarhiftorik), legt auf anderes gern 
weit mehr Gewicht. Nur in jüngſter Seit wagt ſie es, die 
künſtleriſche Tätigkeit des Dichters genauer zu erörtern oder 
ſogar in der Feſtſtellung der Kunftgebräude des Dichters 
ihre höchſte, freilich auch ihre ſchwerſte Aufgabe zu ſehen. 
Allein ſolches Streben trifft auf harten und zähen Wider— 
ſtand. Wer es verficht und vertritt, wird zum bloßen For— 
maliſten geſtempelt. Vielen gilt er für einen einſeitigen 
Prinzipienreiter und damit für erledigt. Gerade auf deutſchem 
Boden iſt es nicht ungefährlich, der künſtleriſchen Form eines 
Kunftwerks ſtarke Rufmerkſamkeit zu ſchenken. 

Freilich meinen die Forſcher, die dem neuerwachten In— 
tereſſe für die Kunft des Dichters ihren Beifall nicht ſchenken 
wollen, daß auch ſie dieſe Kunſt in hinreichendem Umfange 
berückſichtigen. Wohl treiben ſie eigentlich anderes, erörtern 
die Dorausſetzungen ſei's ſtofflicher, ſei's gedanklicher Art, . 
die der Dichter als ganze Perſönlichkeit oder auch bei der 
Ausführung eines einzelnen Werks vorfindet. Dabei ge— 
ſtatten fie ſich aber mit Vorliebe ein zuweilen recht leicht— 
herziges äſthetiſches Werten. Stütze iſt ihnen dann ihr eigenes, 
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nicht immer wohlgeſchultes Gefühl. Als wäre das äſthetiſche 
Werturteil nicht eine mühſame Aufgabe, die nur nach um- 
ſtändlicher Selbſtbeſinnung zu löſen, nie auf den erſten An- 
hieb zu leiſten iſt. Wieviel ein eiliges Werten geſündigt hat, 
weiß jeder, der nur ein wenig ſich um die Geſchichte der Kunft: 
kritik gekümmert hat und kümmert. Es wird um fo mehr 
fehlgehen, je weniger ein Seitalter gewohnt iſt, Fragen der 
Kunft im Suſammenhang zu ſehen und zu beantworten. Das 
ausgehende 19. Jahrhundert hat, ſoviel neue Richtungen der 
Runſt, nicht nur der Dichtung, damals entſtanden ſind, äfthe- 
tiſche Selbſtbeſinnung, wie fie im Zeitalter des deutſchen 
Klaſſizismus getrieben worden war, grundſätzlich abgelehnt. 
Ajthetik erſchien wie etwas Deraltetes und Überwundenes. 
Naturwiſſenſchaftlich die Welt zu ſehen, hatte man ſich ge— 
wöhnt. Und jo ſah man auch die Welt der Kunft. Sicher: 
lich konnten auch aus ſolcher Schau Kunſtwerke von hoher 
Bedeutung erſtehen. Aber wo von Kunſt geredet, beſonders 
wo über Dichtung geurteilt wurde, weiſen ſich heute ein: 
dringlichſt die Grenzen, die das Zeitalter ſich willig gezogen 
hatte, läßt ſich Unzulänglichkeit verſpüren, iſt es, als wäre un⸗ 
bedenklich ein reicher Beſitz aufgegeben worden, den die Der: 
gangenheit erbracht hatte. 

Weil heute das Bedürfnis wieder erwacht iſt, Kunft vor 
allem als Uunſt zu ſehen, alſo auch Dichtung in ihren 
künſtleriſchen Zügen zu faſſen, wirken Bücher über Dichtung 
vom Ausgang des 19. und vom Anfang des 20. Jahrhunderts 
leicht veraltet und daher reizlos. Was fie über die Kunſt des 
Dichtens ſagen, beſchränkt ſich oft auf ein beiläufiges Ajthe- 
tiſieren. Nach perſönlichem Geſchmack, nach zufälligen Maß— 
ſtäben, die nur dem Derfafjer ſelbſt etwas bedeuten, wird da 
gewertet. (Es muß allerdings nicht immer ſo gänzlich aus 
perſönlicher Beengtheit geſchehen wie bei dem einſt viel⸗ 
geleſenen Adolf Bartels.) Der große Erfolg, den beſonders 
durch ſein Buch über Goethe ein äſthetiſch wohlgeſchulter 
Betrachter wie Friedrich Gundolf?, anfangs freilich nur 
in Laienkreifen, davongetragen hat, wurzelt in dem. Bedürf⸗ 
nis, von der Kunſt des Dichters vor allem Näheres zu er— 
fahren und dafür die ſogenannten philologiſchen Fragen min: 
der ausſchließlich berückſichtigt zu wiſſen. Philologiſche Sor- 
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ſchungsweiſe nannte ſich ja und ſicherlich nicht mit vollem 
Recht die Richtung, die im Sinn der zweiten hälfte des 
19. Jahrhunderts (ganz im Sinne der Naturwiſſenſchaft des 
Zeitalters) lieber das Entſtehen einer Dichtung, deren Be— 
dingtheit durch die Umwelt und durch die mehr oder minder 
zufälligen Lebensſchickſale des Dichters, am liebſten aber die 
angebliche Abhängigkeit einer Dichtung von älteren Dar— 
ſtellungen desſelben Stoffs erwog, die eigentlich wichtigen 
äſthetiſchen Fragen aber teils beiſeite ſchob, teils durch will— 
kürliche und zufällige Werturteile zu erledigen meinte. Diel- 
genannte Namen haochgeſchätzter Gelehrter, zum Teil aus 
jüngſter Zeit, ließen ſich anführen, wollte ich hier Belege für 
ſolches Verfahren geben. Zu ſagen wäre, wie ſie ihr Vorgehen 
für alleinwiſſenſchaftlich erklärten, während ihnen der Der- 
ſuch, zu feſtern Grundlagen äſthetiſcher Erwägung zu ge— 
langen, für dilettantiſch und einer echten Wiſſenſchaft, un⸗ 
würdig galt. Die Gegenwart kümmert ſich um ihre Arbeiten 
nur noch ſehr wenig, gewiß zu wenig; mit der ganzen Un⸗ 
dankbarkeit, die einer Richtung von geſtern immer wieder 
zuteil wird, überſieht auch hier das Heute alles Gute und 
Wertvolle, das neben Derfehltem und grundſätzlich Falſchem 
von dieſen Forſchern geboten worden iſt. Sie haben für viele 
den Begriff „Philologie“ zu einem Schreckbild gemacht, wäh⸗ 
rend im wahren Sinn des Worts der rechte Ergründer der 
Dichtung nicht nur viel Gutes von Philologie lernen kann, 
vielmehr als wohlgeſchulter Philologe dem Weſen der Wort: 
kunſt näher kommt als andere. Denn was iſt Dichtkunſt. 
wenn fie nicht Wortkunſt , iſt? Alles Folgende will ſogar in 
erſter Linie zeigen, welche Gewinne einer philologiſchen For⸗ 
ſchungsweiſe da zufallen, wo das Weſen der Kunft des Dichters 
erkundet werden ſoll. 

Irrig wäre auch die Annahme, daß nicht ſchon um 1900 
und lange vor Gundolfs „Goethe“ vereinzelte Verſuche wiljen- 
ſchaftlicher Fachforſchung beſtanden hätten, der Kunſt des 
Dichters nachzugehen, die künſtleriſchen Züge des Dichtwerks 
grundſätzlich und im Zuſammenhang zu ergründen. Wilhelm 
Scherer und fein vertrauter Freund und Arbeitsgenoffe, der 
Wiener Germaniſt Richard Heinzel, mein hochverehrter 
Lehrer, erſtrebten eine Sammlung von künſtleriſchen Eigen⸗ 
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heiten der Dichtungen der Welt. Freilich beſchränkten fie die 
wichtige und ſchwere Aufgabe nach dem Sinn des Poſitivismus, 
der am Ende des 19. Jahrhunderts alle Wiſſenſchaft beherrſchte 
und dem auch fie huldigten, zu ſehr auf eine Buchung der Merkl⸗ 


male, wie fie dem poſitiviſtiſchen Naturforſcher vorſchwebt. 


Und ſie kümmerten ſich wenig um die reichen Ergebniſſe 
äſthetiſcher Selbſtbeſinnung, die in Schriften früherer Seit, 
zunächſt wieder in Arbeiten des deutſchen Klaſſizismus, vor- 
lagen. Scherer wurde überdies zu früh abgerufen, als daß er 
ſeine „Poetik“ hätte ausgeſtalten können. Nach dem letzten 
Kolleg, das er gehalten hatte, wurde ſie von treuen Schülern 
Scherers in Buchform gebracht. Ein Bruchſtück mußte ſie 
bleiben, reich an guten Einfällen, anregend, aber nicht ab— 
ſchließend, nicht einmal ein erſchöpfendes Bild der Einblicke, 
die von Scherer auf dieſem Feld ſchon gewonnen und an 
anderer Stelle mitgeteilt worden waren. Wie ſehr das Nach— 
laßwerk unter unzureichender Verwertung älterer äſthetiſcher 
Forſchungsergebniſſe gelitten hat, erwies ſofort der eine und 
einzige Germaniſt, der damals, vor einem menſchenalter, 
Fühlung mit der Aſthetik der Vergangenheit gewahrt hatte, der 
Öfterreiher Jakob Minor. Er ſah als einer der erſten die 
bedenklichen Zugeſtändniſſe, die von feinem Fach dem natur: 
wiſſenſchaftlichen poſitivismus gemacht wurden. Er bekämpfte 
ſie mit unerbittlicher Schärfe, am unerbittlichſten, wenn ein 
verfehltes Werk hervortrat wie Richard Maria Werners um— 
fängliches Buch über „Lyrik und Cyriker“; Scherer und 
Heinzel übertrumpfend geriet Werner in übelſte Verquickung 
von Geiſtigem und Naturhaftem ®. 

Das war ja die Quelle allen Unheils. Heute kehrt ſich die 
Welt ab von dem Materialismus des ausgehenden 19. Jahr: 
hunderts, der den naturwiſſenſchaftlichen Poſitivismus ge— 
zeitigt hat. Deſto beſſer läßt ſich jetzt erkennen, wie wefens- 
fremden Blickpunkten auch die Literarhiſtorik ihren Gegen- 
ſtand ausgeſetzt hat, als ſie Dichtung, ſicherlich ein Werk des 
Geiſts, mit poſitiviſtiſch⸗naturwiſſenſchaftlicher Methode er- 
‚gründen wollte. Es entſprach ſolcher Haltung, daß auch der 

„Gedankengehalt der Dichtung nicht zu feinem Recht kam. 
Trieb man Geſchichte der Dichtung nicht als Geiſteswiſſen— 
ſchaft, ſo lag es nahe, Dichtwerke nicht als Ausdruck des 
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Geiſts zu faſſen, der in einem dichter und in feinem Zeit— 
alter beſtand. Die engen Bande, die das Werk des dichters 
mit dem Gedankengehalt ſeines Schöpfers und daher auch 
mit dem Denken des Seitalters verknüpfen, blieben gern 
unbeachtet. Die Fachforſchung wollte nichts wiſſen von der 
Philofophie. Wieder war es Jakob Minor, der mit der 
ganzen Macht ſeiner Perſönlichkeit ſich für das Gegenteil ein— 
ſetzte. Er forderte, daß Geſchichte der Dichtung mit Geſchichte 
der Ideen Fühlung ſuche. Ihm, der gleichfalls mein Lehrer 
geweſen iſt, danke ich, daß eine von Anfang in mir vor— 
handene Vorliebe für ideengeſchichtliche Betrachtung von Dich— 
tungen nicht unterdrückt worden iſt. In ſeinem Sinne er— 
ſtrebte ich früh Fühlung mit der Geſchichte der Philoſophie, 
dann der Afthetik. Meine erſten Arbeiten weilten faſt aus— 
ſchließlich an der Stelle, wo Dichtung und Philoſophie ſich 
enge berühren. Sum guten Teil der Geſchichte deutſcher 
Romantik zugewandt, mußten ſie, mehr als damals üblich 
war, das Dichten und das Denken eines Seitalters zuſammen— 
halten. Solches Verfahren wurde zu jener Seit als etwas 
Ungewöhnlihes empfunden, mindeſtens als eine Abfonder- 
lichkeit, die mit dem eigentlichen Betrieb des Fachs wenig 
zu tun habe. Das bekam ich nicht nur in Beſprechungen 
meiner Arbeiten zu verſpüren. Noch deutlicher, als ich auf dem 
Grazer Philologentage 1909 das Recht ideengeſchichtlicher Be— 
handlung von Dichtung verfocht . Ich bezeichnete fie zugleich 
als ein gutes Mittel, die Vereinzelung zu überwinden, die 
den Gegenſtänden meines Fachs, den Dichtern und den Did}: 
tungen, dank der damals herrſchenden impreſſioniſtiſchen Be— 
trachtungsweiſe zuteil wurde. Auch dieſer vereinzelnde Im: 
preſſionismus war eine Folgeerſcheinung des naturwiſſen— 
ſchaftlichen Poſitivismus. Er wehrte ſich gegen jeden Der- 
ſuch, von dem Perſönlichen und Einmaligen zu großen Su— 
ſammenfaſſungen fortzuſchreiten. Nur Analyſe der einzelnen 
Erſcheinung ſollte gelten. Ich aber vertrat die Möglichkeit, ja 
die unerläßliche Notwendigkeit, Syntheſe wieder zu ihren 
alten und altbewährten Rechten kommen zu laſſen. Es wurde 
mir übel verdacht. 

Seitdem iſt ſowohl ideengeſchichtliche Betrachtung von Dich⸗ 
tung wie ſynthetiſche Darlegung von großen Zuſammenhängen 
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innerhalb meines Fachs zu vollen Ehren gelangt. Dem Wort 
„Syntheſe“ erſtand das gefährliche Schickſal, ein Modebegriff 
zu werden. Wie unter ſolchen Bedingungen immer geſchieht, 
zeitigte es manches, das den Abſichten echter Wiſſenſchaft 
wenig genügt. Dennoch darf behauptet werden, daß die, 
wiedererwachte ſunthetiſche Betrachtungsweiſe der deutſchen 
Literarhiſtorik einen merklichen Aufſchwung geſchenkt hat. 
Ebenſo bedeutet die jetzt weſentlich herrſchende ideen- oder 
problemgeſchichtliche Erforſchung von Dichtung einen ent⸗ 
ſchiedenen Fortſchritt, hinausgetan über das ältere Verhalten 
des Fachs. Viel genauer, als noch vor kurzem möglich ge— 
weſen war, ſehen wir heute die engen Zuſammenhänge, die 
zwiſchen den beiden Ausdrucksweiſen des Menſchengeiſts, der 
Dichtung und der Philoſophie, beſtehen, erkennen wir, wie 
der Dichter und der Denker, der das Weſen der Welt erfaſſen 
will, auch dann noch innerlich feſt miteinander verknüpft 
find, wenn fie als Seitgenoſſen ſich wechſelſeitig befehden 
oder gar ganz getrennte Wege zu gehen ſcheinen. 

Es iſt hier nicht der Ort, dankbar aller zu gedenken, die 
ſolche Wandlung durchzuführen ſich beſtrebten. Nur der eine 
Name Wilhelm Dilthey fei genannt. Wohlgeſchulter 
Philoſoph, hatte Dilthey ſich mit Erſcheinungen aus der 
Welt der Dichtung ſchon zur Seit feiner Anfänge auseinander: 
geſetzt. Er bot uns Jüngern in Lehre wie in Anwendung, 
was wir auch bei den beſten unſerer Lehrer vermißten. Der 
außergewöhnliche Erfolg feiner Auffaßfammlung „Das Er: 
lebnis und die Dichtung“ s bezeugte, in welchem Ausmaß dies 
Werk und die in ihm enthaltenen, zum Teil ſchon weit zu— 
rückliegenden Auffäge um 1900 das erlöſende Wort be- 
deuteten, geſprochen im rechten Hugenblick. 

Ideen⸗ oder problemgeſchichtliche Forſchung wird heute von 
den namhaften Dertretern meines Fachs faſt ausnahmslos be- 
trieben. Rudolf Unger iſt ihr eigentlicher Dorkänpfer. Eine 
der bekannteſten Leiftungen dieſer Richtung it h. A. Korffs 
Werk „Geiſt der Goethezeit“ 7. Synthetiſch ordnet Korff im 
erſten Band ſeiner Arbeit die Dichtung des Sturm und Drangs 
nach den Gedanken, die von den Dichtern dieſer Seit, zunächſt 
natürlich von Goethe, vertreten worden find. Nach allen Rich— 
tungen der Lebensauffaſſung wie des Kunftihaffens ſieht 
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Korff im Sturm und Drang einen ſtarken Dorjtoß des Irra— 
tionalismus. Man mag darüber rechten, ob alles, was der 
Sturm und Drang geleiſtet, gedacht oder auch nur gewollt 
hat, wirklich ohne Zwang dem Begriff des Irrationalismus 
untergeordnet werden kann, ob alſo die Grenzen nicht etwas 
zu enge gezogen ſind. Ganz gewiß aber iſt Korffs Werk 
ein glückliches, ja ein ſchlagendes Zeugnis für die einſt be— 
ſtrittene Anſicht, daß innerhalb der Dichtung eines Seitalters 
ſtarke Geiſteszuſammenhänge walten, daß einzelne Dichter und 
einzelne Dichtungen, mögen ſie noch ſo viel Ganzperſönliches 
weiſen, innerhalb eines Seitabſchnitts Gemeinſames in be— 
trächtlichem Ausmaß beſitzen. 

Ein Einwand läßt ſich gegen ideen- oder problemgeſchichtliche 
Erfaſſung von Dichtung erheben. Dichtung wird da leicht 
Mittel zum Sweck und verliert ihr Eigenrecht. Sie wird 
als Beleg für die Gedanken verwertet, die eine Reihe von 
Dichtern verficht. Das Wort des Dichters ſoll weſentlich 
nur beſtätigen, wie er die Welt ſieht und wie er ſich zu ihr 
verhält. Korff weiß, daß er ſich dieſem Einwand ausſetzt. Er 
verweilt obendrein auch längere Seit bei den Außerungen des 
Sturm und Drangs, die ſich auf künſtleriſches Geſtalten er— 
ſtrecken. Allein nach allem, was er vorzubringen hat, wäre 
noch manches zu ſagen über die fühlbaren Suſammenhänge, 
die zwiſchen dem Weltgefühl des Sturm und Drangs einerſeits 
und dem Eigenen und Neuen ſeines künſtleriſchen Formens 
anderſeits beſtehen. Die Ausdrücke anzuwenden, deren ich 
mich zu bedienen gewöhnt bin, kommt bei Korff der Ge— 
halt der Dichtung des Sturm und Drangs weit mehr zu ſeinem 
Recht als die hünſtleriſche Geſtalt. Der ideengeſchichtliche Aus- 
gangspunkt läßt zuweilen vergeſſen, daß nicht bloße Be— 
kenntniſſe von Cebensanſchauung, ſondern Dichtwerke, alſo 
Schöpfungen der Kunft, in Frage ſtehen. 

„Gehalt und Geſtalt im Kunſtwerk des Dichters“ habe ich 
eine größere Arbeit überſchrieben, die das „Handbuch der 
Literaturwiſſenſchaft“ des Derlags „Athenaion“ eröffnet. Dort 
ſind die beiden Begriffe „Gehalt“ und „Geſtalt“ näher um⸗ 
grenzt. Mit Abſicht meide ich das vieldeutige Wort „Form“; 
kann es doch ohne weiteres auch für das verwertet werden, 
was mir „Gehalt“ heißt. Auch „Geſtalt“ iſt heute ein oft— 
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genutztes Cieblingswort, ſogar eine Modewendung. Indem 
ich von „künſtleriſcher“ Geſtalt rede, glaube ich Mißver⸗ 


ſtändniſſe noch wirkſamer auszuſchließen. Im Auge habe 


ich das, was Dichtung eigentlich zu einer Kunſt macht, was 
fie von andern Möglichkeiten des Wortausdrucks unter: | 


ſcheidet. 


Das Mittel des Dichters iſt das Wort. Das Mittel des Mu- 
ſikers find die Töne, das des Malers die Farben, das des 
Bildhauers der Stein oder das Holz oder ein Metall. Uralte 
Scheidungen der Künfte erkennen das an. Mögen Über: | 
gänge auch da oder dort beſtehen, die grundlegenden Tat- 
ſachen, die ich hier vorbringe, bleiben in ihrem Weſen und zu. 
gleich in ihrer Einfachheit Dorausfegung aller Aſthetik. In 
der Sprache der Farben hat der Maler auszudrücken, was 


er zu jagen hat, in der Sprache der Töne der Mufiker, in 
der Sprache ſeines bildſamen Materials der Plaſtiker. Sie 
alle dürfen, ja müſſen auf das deutende Wort verzichten, ge— 
rade da, wo es ſich um das Weſentliche und Entſcheidende 
ihres Werks handelt. Denn gewiß iſt der Name oder die 
berſchrift, die der Mufiker oder der Bildhauer oder der 
Maler dem einzelnen Werk gibt, nicht dies Weſentliche und 
Entſcheidende. Es hieße, das, was ein Maler durch ein Ge— 
mälde zu ſagen hat, weſentlich unterſchätzen, wenn der Name, 
den es trägt, alles bedeuten ſollte. Nur übereilige Reifende 
begnügen ſich, einen raſchen Blick auf die Bilder einer Ge— 
mäldeſammlung zu werfen und dann bloß noch im Katalog 
nachzuſehen, was die Bilder darſtellen ſollen. Wirklich be— 
nötigt im Gegenſatz zur Dichtkunſt andere Kunjt das Wort 
nicht, es ſei denn, daß — wie im vertonten lyriſchen Gedicht 
oder in der Oper — von vornherein ein Bündnis mehrerer 
Hünſte erſtrebt wird. Das iſt alles ſo ſelbſtverſtändlich, daß 
ich mich mit dieſen kargen Andeutungen begnügen kann. 
Indem aber die andern Künfte das deutende Wort entbehren 
können, bleiben fie unbedingter echte Kunſt als die Dichtung. 
Denn das Wort iſt gewohnt, denkbarſt unhünſtleriſchen 
Zwecken zu dienen. Iſt es doch zugleich das eigentliche und — 
trotz manchen fühlbaren hemmungen — auch das beſte Mittel, 
dem Inhalt unſeres Denkens ſchärfſten Ausdruck zu leihen. 
Wir ſchaffen uns Ordnung für die Fülle von Eindrücken des 
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Lebens, wir gelangen zu einer feſtern Erfaſſung der uns um: 
gebenden Welt, indem wir Begriffe bilden und dieſe Begriffe 
mit einem Wort bezeichnen. Je ſchärfer wir dabei ſcheiden, je 
genauer wir die Begriffe umgrenzen, deſto beſſer fahren wir. 
Freilich verſpüren wir bald, daß dieſe Begriffsſprache nicht 
ausreicht, das Letzte und Geheimſte unſerer Erlebniſſe aus— 
zudrücken. Was ein Gemälde uns erleben läßt, das eine 
Candſchaftſtimmung darſtellt, was vollends eine Sonate in 
uns erwirkt, iſt mit der Sprache ſtrenger Begriffe niemals 
zu ſagen. Das iſt ja das Bezwingende echter Kunſt, daß fie 
erleben läßt, was durch Begriffsworte niemals ausgeſprochen 
werden kann. Ihr Weſen liegt jenſeit der Begriffe, ihr Weſen 
iſt, alle bloße Begriffsſprache weit zu überholen. Ihr Reich 
iſt umfangreicher als das Reich des Begriffs. 

In unvergänglichen Worten hat der deutſche Romantiker 
Wackenroder“ das ausgeſprochen: Keine menſchliche Kunſt, 
ſagt er, vermöge das Fließen eines mannigfaltigen Stromes, 
nach allen den einzelnen, glatten und bergigten, ſtürzenden 
und ſchäumenden Wellen, mit Worten fürs Auge hinzu: 
zeichnen; die Sprache könne die Veränderungen nur dürftig 
zählen und nennen, nicht die aneinanderhängenden Derwand: 
lungen der Tropfen uns ſichtbar vorbilden. Ebenſo ſei es mit 
dem geheimnisvollen Strome in den Tiefen des menſchlichen 
Gemütes beſchaffen. Die Sprache zähle und nenne und be— 
ſchreibe feine Derwandlungen in fremdem Stoff. Die Ton— 
kunft dagegen ſtröme ihn felber vor. Sie greife beherzt in 
die geheimnisvolle Harfe, ſchlage in der dunkeln Welt be— 
ſtimmte dunkle Wunderzeihen an. Und die Saiten unſers 
herzens erklingen; und wir verſtehen ihren Klang. 

Was hier der Mufik im Gegenſatz zur Begriffsſprache nad}: 
gejagt wird, gilt auch von bildender Kunft. Dichtung ſcheint 
da am übelſten zu fahren. Sie arbeitet ja gerade mit dem 
Wort, dem mittel begrifflichen Ausdrucks. So ſcheint Did- 
tung zur kunſtwidrigſten Kunſt herabzuſinken. Spricht nicht 
jede andere Kunft eine kunſtvollere Sprache? Iſt die Sprache 
der Dichtung nicht zu ſehr den Begriffen verpflichtet, als daß 
Dichtung jemals leiſten könnte, was andern Künſten ſelbſt— 
verſtändlich iſt: den geheimnisvollen Strom in den Tiefen 
des menſchlichen Gemüts uns ſelber vorzuſtrömen? 
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Dichtkunſt kann mithin nur ſo weit Munſt fein, als fie die! 

Begriffſprache überwindet und damit leiſtet, was auch die 
andern Hünſte leiſten. Sie tut es, indem fie der Begriff⸗ 
ſprache eine künſtleriſche Gejtalt ſchenkt, die ſonſt dem be: | 
grifflichen Wortausdruck fehlt. Dank dieſer hünſtleriſchen 
Geſtalt kann ſie mehr ausſprechen, als der bloßen Sprache 
der Begriffe vergönnt iſt. Weil ihr ſolcher Geſtaltausdruck 
gewährt iſt, darf fie ebenbürtig neben die andern Künite 
treten. Auch fie ſprechen ja durch ihre künſtleriſche Geſtalt 
zu uns. Was ſie uns zu ſagen haben, drücken ſie durch die 
Wirkung aus, die ſie auf unſern äußern und innern Sinn und 
dadurch auf unſer Gefühl ausüben. Dichtkunſt iſt Kunſt, 
ſoweit ſie gleiche Wirkung hat. 

Durch die künſtleriſche Geſtalt eines Muſikſtücks oder eines 
Gemäldes oder einer plaſtik allein offenbart ſich das Gei- | 
ſtige, das in dem Munſtwerk verborgen iſt. Dies Geiſtige läßt 
ſich in Worten begrifflich nicht ganz ausſprechen. Solange 
Dichtung ſich auf begriffliche Husſprache beſchränkt, tut fie 
nur, was auch Nichtkunft, was vor allem der Denker leiſten 
kann. Nur wenn ſie über die Sprache der Begriffe hinaus— 
dringt, erhebt fie ſich zur wahren Kunft. Nur ſoweit fie 
dies Geiſtige in künſtleriſche Geſtalt umſetzt, darf fie Kunit 
heißen. 

Nenne ich dies Geiſtige den „Gehalt“, ſo gelange ich zu der 
einfachen Formel: Dichtkunſt iſt Kunft, ſoweit ſie den Ge— 
halt durch die Geſtalt ausdrüchkt. 

Notwendige Folge iſt, daß es niemals genügt, beim begriff— 
lichen Wortausdruck eines Dichtwerks ſtehen zu bleiben. Das 
Ganze und Eigentliche einer Dichtung iſt nur dann zu erfaſſen, 
wenn neben dem, was von ihr in Begriffsworten gejagt 
wird, auch all das berückſichtigt wird, was in ihr als Geſtalt 
ſich auswirkt. Ganz wie der Beſchauer eines Gemäldes, ganz 
wie der Erlauſcher eines Muſikſtücks muß der Ergründer 
einer Dichtung ſich in die einzelnen Züge der Geſtalt des 
Kunſtwerks verſenken, wenn — wie man das nennt — er es 
verſtehen, wenn er erleben ſoll, was der Dichter in fein Werk 
hineingelegt hat. 

Aus ſolchen Dorausfegungen ergibt ſich Weſentliches für 
die rechte Bewertung, aber auch für den rechten Betrieb 
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ideen: oder problemgeſchichtlichen Forſchens. Solches Forſchen 
will den Gehalt der Dichtungen erfaſſen. Es darf ſich indes 
bei dieſem Unternehmen nicht auf den Begriffsausdruck einer 
Dichtung beſchränken. Denn der Gehalt der Dichtung wird 
nur zum Teil begrifflich ausgeſprochen, überdies nur nach 
ſeiner minder wichtigen Seite. Das Eigentliche und Letzte zu 
e bleibt der künſtleriſchen Geſtalt der Dichtung über⸗ 
aſſen 

Mithin iſt ideen⸗ oder problemgeſchichtliche Forſchung nur 
dann erfolgreich, wenn fie Geſtaltergründung zur Doraus- 
ſetzung hat. Nur wer das Geheimſte einer Dichtung aus ihrer 
künſtleriſchen Geſtalt herausleſen kann, wird ihren Gehalt 
ganz erfaſſen. Geftalt- und Gehalterforſchung gehören daher 
zueinander. Sie müſſen ſich wechſelſeitig ergänzen. Wer den 
Gehalt bloß aus dem Begriffswortlaut erſchließt, läuft Ge⸗ 
fahr, nicht nur am eigentlich Hünſtleriſchen achtlos vorbei- 
zugehen, ſondern auch einen guten, vielleicht den beſten Teil 
des Gehalts zu überſehen. 

Bleibt man dem Vorwurf des Formalismus immer noch 
ausgeſetzt, wenn man Erforſchung des Gehalts mit Erforſchung 
der Geſtalt jo enge verknüpft, wie es hier geſchehen iſt? For⸗ 
maliſt ſollte füglich nur heißen, wer den Gehalt als etwas 
Rebenſächliches oder gar für etwas Unnötiges erklärt. Ihm 
genügt, um künſtleriſch zu genießen, die Geſtalt allein. Mir 
iſt umgekehrt die Geſtalt des Kunſtwerks wahre Künderin 
des Gehalts. Ihre Bedeutung für das Kunſtwerk ruht in der 
Fähigkeit des Hünſtlers, durch Geſtalt den Gehalt auszu⸗ 
ſprechen. Nur ſoweit die Geſtalt den Gehalt des Werks verrät, 
iſt ſie für das Kunjtwerk wichtig. 

Was mir die Begriffe „Gehalt“ und „Geſtalt“ bedeuten, und 
wie ich ihr Verhältnis zueinander im Kunſtwerk faſſe, glaube 
ich dargetan zu haben. Die beiden Begriffe ſcheiden ſich deut- 
lich und ſcharf voneinander. Soviel ich ſehe, werden ſie jetzt 
auch ſchon gern in meinem Zinn benutzt. Sie machen es un⸗ 
nötig, das vieldeutige Wort „Form“ zu gebrauchen. Sie 
erſparen dem Forſcher die Entgegenſtellung einer „äußern“ 
und einer „innern“ Form. Da das 19. Jahrhundert und auch 
noch die Gegenwart der Wendung „innere Form“ einen ganz 
neuen, ihr urſprünglich fremden Sinn geliehen hat, führt ſie 
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jetzt nur zu Mißverſtändniſſen. Sind wir doch in jüngſter Seit 
den alten Quellen, die in ihrem Sinn das Wort „innere Form“ 
verwerten, find wir doch vor allem der Welt Plotins wieder 
nähergekommen. (Was Plotin unter „innerer Form“ verſteht, 
möchte ein Aufjag meines Sammelbandes „Dom Geiſtes— 
leben alter und neuer Seit“? dartun. Plotin ſpricht von 
„innerer Form“, wo Innerliches ſich unbeengt in der äußern 
Erſcheinung auswirkt, wo nicht ein für allemal geltende 
Regeln dem Gehalt eine vorbeitimmte, dieſen Ausdruck hem- 
mende Geſtaltung aufdrängen.) Wer aber gewöhnt iſt, 
„innere Form“ im Sinn plotins zu gebrauchen, im Sinn 
zugleich ſeiner Nachfolger bis zu Goethe und weiter, den 
befremdet es immer wieder, wenn er den alten Ausdruck 
zu andern Swecken und alles eher als glücklich angewandt 
erblicken muß. 

„Geſtalt“ iſt mir — um es noch einmal ausdrücklich zu 
ſagen — am Kunſtwerk alles, was ſich dem äußern und dem 
innern Sinn offenbart und auf dieſem Weg unſer Gefühl be— 
ſtimmt. Im Reid der Muſik die Töne und deren kunt: 
gerechtes Nacheinander, im Reich der Malerei die Ordnung 
der Farben, des Lichts, der Linien und Flächen, im Reich der 
Plaſtik die Behandlung des bildſamen Stoffs, die Art und 
Weiſe, in der dieſer Stoff zu körperlichen Gebilden mit 
Flächen, Kanten, Buckeln wird. Im Keich der Dichtkunſt die 
ſinnfällige Nutzung des Worts, alles mithin, was durch das 
Erklingen des Worts in uns an äußern und innern Sinnes— 
eindrücken von gefühlhaftem Wert wachgerufen wird. 

Aus dem Gebiet der Geſtalt treten wir innerhalb aller 
dieſer und der andern Künite hinüber in das Gebiet des Ge⸗ 
halts, ſobald aus der Wirkung auf Sinn und Gefühl etwas 
" Geiftiges ſich ergibt, etwas Gedankliches, ſobald alſo eine 
Kunſt in Wettbewerb tritt mit dem Denken und mit deſſen 
Brauch, ſich begrifflich auszudrücken. Mit ihren eigenen, 
grundſätzlich unbegrifflichen Mitteln kündet Kunſt dann, was 
der Denker in Begriffsworten vorträgt. Und ſie weiß mit 
dieſen ihren Mitteln noch Geheimeres zu bezeichnen als der 
Denker mit ſeinen Begriffsworten. 

Eine alte Scheidung nutze ich, wenn ich ſage, daß der Denker 
die Welten des Fühlens, Erkennens und Wollens mit ſeinen 
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Begriffen ausſchöpfen möchte. Auch der Künſtler möchte dieje 
Welten deuten. Sein eigentliches und ſein wirkſamſtes Mittel 
aber iſt nicht das Begriffswort, ſondern die künſtleriſche Geſtalt 

So ſcharf freilich wie in andern Künſten ſcheidet ſich in der 
Dichtung Begriffsausdruck nicht von Geſtaltausdruck. Die 
Dichtung iſt nun einmal an das Wort gebunden, alſo an das 
übliche Mittel des Begriffsausdrucks. Sie kann daher ſo gut 
wie nie das erreichen, was andern Künften wie etwas Selbſt⸗ 
verſtändliches mühelos zufällt: ein volles Verzichten auf be— 
griffliche Sprache. Sie gäbe dann leichtherzig ein immerhin 
wertvolles Beſitztum auf, ſie beſchränkte ſich auf das Feld, 
das wahres und rechtes Beſitztum der Muſik iſt. Das iſt das 
eigentliche Weſen von Poeſie, daß fie nicht nur wie Mufik 
durch ihre Klangkraft auf uns wirkt, daß fie vielmehr zu— 
gleich die begriffliche Bedeutung und Wirkung des Worts aus— 


zjuſpielen hat. Wohl erſtehen zuweilen Dichtungen, die nur wie 


Muſik wirken wollen. In der Lyrik fehlt es nicht an Belegen. 
Die deutſche Romantik neigte zu ſolchen Abſichten. Novalis 
ſpricht einmal!“ von Gedichten, die bloß wohlklingend und voll 
ſchöner Worte wären, aber auch ohne allen Sinn und Zuſammen— 
hang. Allein ſolche „muſikaliſche“ Dichtung, die nur auf die 
Klangkraft des Worts ſich ſtützt, iſt immer ein vereinzeltes 
Verſuchen geblieben, zuweilen auch nur vermutet worden, wo 
ſie gar nicht beabſichtigt war. Wer glaubt heute noch, was 
einſt verſtiegene Anhänger Stefan Georges uns einreden woll— 
ten, daß die Derfe ihres Meifters bloß ſchöne Klänge bieten 
follen, mit willigem Verzicht auf alle Verwertung des Begriff— 
lichen der Sprache? 

Weil die Dichtkunſt mit dem Wort, dem gewohnten Träger 
von Begriffen, arbeiten muß, ſpielt ſich in ihr dauernd ein 
Widerſtreit ab, von dem die andern Künſte nichts oder nur 
ſehr wenig verſpüren. Dichtkunſt ſpricht immer wieder in der 
Sprache der Begriffe; dennoch jagt fie ihr Beſtes und Ge- 
heimſtes nicht in begrifflicher Ausdrucksweiſe. Solange fie 
in der Sprache der Begriffe ſich äußert, tut ſie nichts, was 
nicht auch der Denker, was nicht ſogar jedermann zu tun ge⸗ 
wohnt iſt. Zur Kunſt erhebt fie ſich erſt in dem einen Augen- 
blick, in dem ſie den Gehalt, den ſie mitteilen will, unbe— 
grifflich vorträgt, in dem ſie durch die Geſtalt, die ſie dem 
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Wort ſchenkt, dieſem Gehalt ſeinen weſentlichen Ausdruck 
verleiht. Begriffs und Geſtaltausdruck ringen in der Poeſie 
immer wieder miteinander. Sie verzichtet auf die rechte Kraft 
ihrer Ausdrucksmittel, wenn ſie dem einen oder dem andern 
ein merkliches Vorrecht einräumt. 

Innerhalb der verſchiedenen Dichtungsgattungen herrſcht 
freilich im allgemeinen ein verſchiedenes Verhältnis von Be: 
griffsausdruck und von reinem Geſtaltausdruck. Der Drama: 
tiker kommt, je näher er an das Leben des Alltags heran— 
tritt, deſto unbedingter zu begrifflichem Ausdrud. Am leich— 
teſten verzichtet der Lyriker auf die bloße Sprache der Be— 
griffe. Ein Drama, das mehr durch die Geſtalt als durch Be⸗ 
griffsworte ausdrückt, gilt daher mit Recht als lyriſches 
Drama. Der Erzähler wahrt eine Mittelftellung. Da uns heute 
Erzählung faſt nur noch als Roman oder als Novelle ge— 
läufig iſt, da ferner unſere Romane und Novellen mit wenig 
Ausnahmen dem Alltag und feiner begrifflichen Sprechweiſe 
allein Raum gewähren (zur Seit des Expreſſionismus war 
das anders; aber das bedeutete nur eine kurze Unterbrechung 
alter liebgewordener Bräuche), mag es befremden, daß der 
Erzähler minder ſtark der Begriffſprache zuneigen ſoll als 
der Dramatiker. Dersepik alter Seit, nicht nur homeriſche 
Dichtung, beſtätigt indes, wieviel die Geſtaltwirkung den Er⸗ 
zählern einſt bedeutet hat. Das Märchen der deutſchen Ro- 
mantik nicht minder. Dachte fie doch an reinmuſihaliſche 
Erzählungen, ganz wie fie eine reinmuſikaliſche Cyrik durch⸗ 
führen wollte. 


2. Unbegrifflicher Ausdruk in der Dichtung. 


Nun iſt es endlich an der Seit, von gedanklichen Erörte- 
rungen weiterzugehen zu Belegen für die verſchiedenen Mög⸗ 
lichkeiten einer mehr oder minder begrifflichen Ausdrucksweiſe 
der Dichtkunſt. Nötiger als Belege für einen ausgeſprochen 
begrifflichen Stil dürften Beiſpiele aus dem Umkreis ent— 
gegengeſetzter Prägung des Worts ſein. Daß Dichtung in 
begrifflicher Sprache, in der Sprache des Denkers oder gar 
des Alltags, ſich äußert, wird keinen überraſchen. Im Gegen⸗ 
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teil dürfte den meiſten Menſchen dieſe Tatſache ebenſo geläufig 
wie ſelbſtverſtändlich ſein. Eher werden manche die Annahme 
verwunderlich finden, daß in Dichtung neben den ihnen ge— 
wohnten Begriffsworten noch ein anderes Mittel beſtehen ſoll, 
den Gehalt nacherlebbar zu machen. 

Lyrik — das konnte ſoeben gejagt werden — neigt am 
ſtärkſten zu unbegrifflichem Ausdruck. So ſeien auch hier 
lyriſche Gedichte verwandt, das Weſen ſolcher reinen Geſtalt— 
wirkung der Wortkunſt zu erläutern. Den einen Beleg 
muß ich auch diesmal wieder bieten, den ich ſchon vielfach 
vorgebracht habe 11. Er zeigt, was zu zeigen iſt, mit überwäl⸗ 
tigender Deutlichkeit. Es iſt Goethes Lied „Auf dem See“. 
Der Gedankengehalt des Lieds iſt im Ciede ſelbſt mit keinem 
Wort ausgeſprochen. Nur wer dies Lied nach feiner Geſtalt 
genau erfaßt hat, gelangt zu dem Ergebnis, daß es weit mehr 
zu ſagen hat, als ihm gemeinhin zugemutet wird. Der großen 
Mehrheit der Deuter iſt es überhaupt nur eine Illuſtration 
zu Goethes Leben, ein Seugnis für die Feſtigkeit des Gefühls⸗ 
bands, das mit Lili Schönemann auch nach endgültiger Los- 
löſung Goethe verband. Sie überſehen, daß hier nicht 
nur um verlorenes Glück geklagt, daß der Schmerz 
ſolcher Erinnerung an eine unwiederbringlich verlorene 
ſchöne Vergangenheit im Lied ſelbſt willenskräftig ſieg— 
reich überwunden wird. Noch mehr: Dieſe freie Entſchluß— 
kraft findet ihren Cohn. Das alles iſt freilich nicht einfach 
hingeſagt. Das „Weg, du Traum! fo Gold du biſt“ ſagt un⸗ 
mittelbarer und in Begriffsworten, mit welcher Entſchloſſen⸗ 
beit die Erinnerung beiſeite geſchoben wird. Gar nicht begriff 
lich ausgedrückt hingegen iſt, wie ganz anders das Lebens⸗ 
gefühl vor und nach dem kraftvollen Willensentſchluß ſich 
bewährt. Dieſer Wandel ſpiegelt ſich nur in der gründlichſt 
verſchiedenen Art der Naturauffaſſung am Eingang und am 
Schluß. Am Anfang friſch darauflosſtürmender Genuß einer 
ſchönen Candſchaft. Am Ende weihevoll vertieftes Naturgefühl. 
Nur dieſer Gegenſatz der Tönung im Ausdruck des Natur: 
gefühls — ihn bezeichnet auch der Wechſel des Rhythmus — 
verrät die machtvoll befreiende und emportragende Wirkung 
des kraftvollen Entſchluſſes. Und fo ergibt ſich der Ge⸗ 
dankengehalt des ganzen Gedichts: Wer genug Willensfeftig- 


or 
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keit aufbringt, das Erweichende einer ſchmerzlich ſchönen Er: 
innerung zu überwinden, zu dem ſpricht die Natur, ſpricht das 
Leben in vertieftem Sinn. Dank dieſem Gedankengehalt kann 
das Cied erlöſend und befreiend auf jeden wirken, der etwas 
Verwandtes in ſich erlebt hat oder erlebt. Es kann leiſten, 
was von Lyrik dem Menſchen geſchenkt wird, wenn er fähig 
iſt, fein eigenes Leid im Nacherleben eines Liedes zu ſtillen. 
Es iſt das Höchſte, was von Dichtkunſt uns menſchlich und 
für das Leben geſchenkt zu werden vermag. 

Man hat mir ſeltſamerweiſe eingewendet, auch der Ein— 
gang und der Schluß des Lieds „Auf dem See“ ſei in Be— 
griffsworten abgefaßt. Als ob Poeſie, ſolange ſie Poeſie 
allein bleiben und nur ihre eigentlichen Mittel verwerten will, 
des Begriffsworts entraten könnte. Nur wenn ſie ihr Amt 
an die Mufik abtritt, wie etwa am Schluß von Goethes „Eg— 
mont“, verſchwindet das Begriffswort. Solange Wortaus: 
druck herrſcht, werden auch begriffliche Ausdrücke erſcheinen. 
Entſcheidend bleibt nur, ob, was zu ſagen iſt, klipp und klar 
veritandesmäßig gejagt wird, oder ob es eine höhere, min- 
deſtens künſtleriſch höhere Ausdrucksform, ob es „Geitalt“ 
gewinnt, ob es durch ſeine Wirkung auf äußern und innern 
Sinn dem Gefühle mitteilt, was es zu ſagen hat. 

So meint es auch Theodor Storm, wenn er verlangt, das 
Kunftwerk — und voran das lyriſche Gedicht — ſolle den 
Menſchen unmittelbar wie das Leben und nicht durch Dermitt: 
lung des Denkens berühren, ſeine Wirkung zunächſt eine 
ſinnliche ſein, aus der ſich dann die geiſtige von ſelbſt er— 
gebe 12. Er hebt zugleich die eine Geſtalteigenheit, den Rhyth— 
mus und die Klangform, beſonders ſtark hervor, wenn er 
verlangt, die Worte müßten auch durch ihre rhythmiſche Be— 
wegung und durch die Klangfarbe des Derjes gleichſam in 
Mufik geſetzt fein und ſolcherweiſe wieder in die Empfindung 
aufgelöſt, aus der fie entſprungen find. Auch dieſes Akuftifche 
ſpielt — ich habe es angedeutet — im Eingang und im Schluſſe 
des Lieds „Auf dem See“ eine wichtige Rolle. Weitere Süge 
kunſtvoller Umſetzung des Gedanklichen in ſinnliche Wirkung 
waren daneben an dem Lied aufzuzeigen. 

Einfacher und ſchneller, noch überzeugender beweiſen andere 
Lieder Goethes, um wieviel ſtärker der Gehalt durch die 
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künſtleriſche Geſtalt ſich geltend macht als durch den Begriff: 
ſinn der Worte. Die beiden Sänge, die in der Sammlung 
von Goethes Liedern die Überſchrift „Wandrers Rachtlied“ 
tragen, ſind ihrem Wortlaut nach, ſoweit er Begriffe nutzt, 
nichts weniger als neu oder tiefſinnig. Man geſtatte ſich, wie 
es ja gelegentlich mit Abſicht getan wird, ſie in ungebundene 
Rede umzuſchreiben. Was übrigbleibt, iſt beſcheiden genug: 
„Der du von dem Himmel biſt ...“ drückt den Wunſch nach 
Seelenfrieden aus, wie ein des Lebenstreibens Müder ihn 
täglich hegen kann. „Über allen Gipfeln iſt Ruh...” hofft, 
daß die Ruhe, die ſich in der Landſchaft eingeſtellt hat, auch 
dem Menſchen zuteil werde. Alltägliches alſo. Und dennoch 
atmen dieſe leichthingehauchten Sänge einen bezwingenden 
Zauber aus. Sie gelten mit Fug und Recht für höchſte Lei— 
ſtungen von Goethes Liedkunft. Nicht was begrifflich gefagt 
iſt, kann ſolchen Eindruck und ſolche Wertung bedingen, 
vielmehr einzig und allein die Wortgeſtalt, die den Liedern 
eigen iſt. Nicht was ſie ſagen, ſondern was ſie fühlen 
laſſen, entſcheidet. Und dies Bewußtſein, daß hier mehr ent⸗ 
halten iſt, als der Begrifffinn der Worte meldet, wurzelt 
in den Eindrücken, die ſie unſerm Ohr und unſerm innern 
Sinn ſchenken. Das zweite Lied („Über allen Gipfeln iſt 
Ruh . . .) dankt feine Gefühlswirkung ſicherlich zum guten 
Teil der Kraft, mit der es in uns ein inneres Bild der Land— 
ſchaft wachruft. 

Wichtig iſt, wie dieſe beiden Lieder zu einer ſtarken und 
bezwingenden Geſtaltwirkung gelangen, ohne daß ihre Ge— 
ſtalt ſich ungewöhnlich kräftig fühlbar machte. Wie aus dem 
Stegreif ſind ſie hingeſprochen. Durchaus verzichten ſie auf 
ein naheliegendes Mittel, den begrifflichen Wortausdruck durch 
eine erleſene Geſtaltung von vornherein zu adeln. Wenn 
Goethe zu lyriſchem Gefühlsausdruck — ſelten genug — die 
Stanze verwertet, erwirkt die Geſtalt ſofort das Bewußtſein, 
hier ſpreche noch weit mehr als der bloße begriffliche Wort— 
ſinn. Greift er zur Form der antiken Elegie, ſo ſcheint er 
auch dem Gehalt nach fofort von der Artung feiner Lieder 
weit abzurücken. Goethe ſelbſt war ſich der „geheimnisvollen 
großen Wirkungen“ ſolcher Unterſchiede voll bewußt. Am 
25. Februar 1824 bekannte er Eckermann: „Wenn man den 
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Inhalt meiner KRömiſchen Elegien in den Ton und die Ders- 
art von Byrons Don Juan übertragen wollte, ſo müßte ſich 
das Geſagte ganz verrucht ausnehmen.“ Mit Theodor Storm 
zu reden: Goethe hat zuweilen auch goldnen Inhalt in ein 
Goldgefäß gegoſſen. Die beiden Nachtlieder des Wandrers 
aber bewähren Storms Wendung: „Die Form iſt nichts als 
der Kontur, der den lebend'gen Leib umſchließt.“ Und dennoch 
erwirken ſie den Eindruck, daß ſie durch ihre Geſtalt uns 
aus der Schicht der verſtandesmäßigen Begriffſprache in 
eine höhere Schicht des Wortausdrucks emporheben, in eine 
Schicht, die dem Wort eine verſtärkte und vertiefte Gehalt— 
wirkung ſchenkt. Nicht alſo bloß eine künſtleriſche Geſtaltung, 
die ſich im erſten Hugenblick ſofort fo ſtark bemerkbar macht 
wie die von Stanzen und Diſtichen, auch ſchlichtere Prägung hat 
die Kraft, den Gehalt einer Dichtung weſentlich zu vertiefen. 

Der Gegenſatz zweier Möglichkeiten der Kunftform, der hier 
ſich zeigt, ruht auf Unterſchieden des Dersbaus. Stanzen oder 
Diſtichen oder verwandte altüberkommene Gebilde der Ders: 
kunſt ſtellen feſte Schemata dar, die immer wieder von neuem 
genutzt werden können und genutzt werden. Lieder wie das 
„Auf dem See“ oder die zwei Nachtlieder wahren dagegen eine 
Art, gereimte Verſe von wechſelnder Länge ſo eigenwillig 
miteinander zu verknüpfen, daß jede Nachbildung der hier 
gefundenen Dersgeftalt wie bloße Parodie wirken müßte. Sie 
haben etwas Einmaliges, im Gegenſatz zu dem Überindivi— 
duellen, das der Stanze oder dem Diſtichon oder dem Sonett 
oder den ſogenannten horaziſchen Strophen eigen iſt. Welche 
tiefere Bedeutung dieſem Gegenſatz einmaligen und über— 
individuellen Formens innewohnt, kann hier nicht näher dar⸗ 
getan werden. Es würde vom wege abführen. Meine Arbeit 
„Gehalt und Geſtalt im Kunftwerk des Dichters“ vecweilt 
auch bei dieſem Gegenſatz !3. Er bezeichnet zugleich einen Unter⸗ 
ſchied im Formwillen der Völker. Dem Deutſchen widerſtrebt 
wie alle vorgeprägte Form auch die der antiken und roma⸗ 
niſchen Strophen. mag er ſie gelegentlich verwerten, er hat 
aus eigener Kraft niemals etwas Verwandtes geſchaffen. In 
dieſem Sinn ſind die Sänge Goethes, die hier immer wieder 
heranzuholen waren, ſchlechthin deutſcher als ſeine Stanzen 
oder ſeine Diſtichen, iſt auch Storms Eintreten für eine Ge⸗ 
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ftalt, die nur wie „der Kontur” den lebendigen Leib um- 
ſchließt, und fein Kampf gegen den Brauch, goldnen Inhalt 
in ein Goldgefäß zu gießen, durchaus deutſch gefühlt, ein Aus» 
fluß deutſchen Formwillens. 

Der ſogenannte „freie Rhythmus“, der dem Deutſchen 
von Klopſtock geſchenkt worden iſt, darf im ſtrengſten Sinn des 
Worts als Träger ſolchen deutſchen Formwillens gelten. Er iſt 
ganz auf Einmaligkeit geſtellt und meidet am unbedingteſten 
die Bande, die ſich die antike Strophe oder die Stanze oder 
gar das Sonett willig anlegen läßt. Durch den Verzicht auf 
den Reim überholt er noch die freie Geſtaltungsweiſe der 
Reimlyrik des jungen Goethe. 

Und dabei glückt gerade dem freien Rhythmus, eine ſtark⸗ 
fühlbare Tönung dem Gehalt des Gedichts zu leihen. Das 
bezeugen wie Klopſtocks freirhythmiſche Oden auch die ge- 
ſtaltverwandten Sänge Goethes oder hölderlins, aber auch 
die weſentlich anders gefühlten Nordjeefänge Heines. Einen 
brauchbaren Ausdruck zu verwerten: Der freie Rhythmus 
hat ein ſtarkes Ethos. 

Das iſt ja eine Aufgabe, die noch auf ihre eigentliche Lö- 
fung harrt: Das Ethos der einzelnen Gebilde der Derskunft 
zu beſtimmen. Nur Anſätze ſind vorhanden, dieſer Aufgabe 
nachzukommen. Man ſollte meinen, daß die alten über— 
individuellen Gebilde längſt nach ihrem Ethos geſchieden 
ſeien, daß längſt feſtgeſtellt worden iſt, welche Gehalte dieſem, 
welche einem andern taugen. Für die Strophen des Horaz 
beſtehen von alters her nähere Beſtimmungen. Dann ging 
deutſche Romantik, voran Wilhelm Schlegel und Tiecks Schwa- 
ger Auguſt Friedrich Bernhardi, geſtützt auf Vorarbeit der 
Romanen, dem Ethos der Stanze, des Sonetts, der Terzine 
forſchend nach. Aber noch iſt viel Arbeit übrig. Sind doch die 
Gehaltmöglichkeiten dieſer überindividuellen Gebilde zu viel: 
ſeitig, als daß jedem einzelnen ein für allemal ein feſter 
Gehaltumkreis zugewieſen werden könnte. In deutſcher Dich— 
tung haben überdies feit geraumer Seit dieſe Gebilde mit 
leichter Anderung ihrer Geſtalt fo mannigfaltigen Gehalt 
in ſich aufgenommen, daß ihr Ethos ſich verändern mußte. 
Die Stanze von Wielands „Oberon“ hat ein ganz andres 
Ethos als die Stanze Goethes. Sie erweiſt, in welchem Ausmaß 
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ein einzelner Dichter einem überkommenen Schema ſein eige— 
nes Ethos einzuimpfen vermag. 

Ganz anders iſt das Ethos einer alkäiſchen Strophe bei 
Klopſtock als bei hölderlin. Und wieder anders bei beider 
Vorbild, bei Horaz. Nur mit raſchem Hinweis kann ich das 
hier erhärten, nur eine einzige Strophe von jedem der drei an— 
führen, während doch mindeſtens eine ganze Ode neben ganze 
Oden geſtellt werden müßte. Feierlich beginnt Horaz die 
35. Ode des erſten Buchs: 


O diva gralum quae regis Anlium, 
Praesens vel imo tollere de gradu 
Morlale corpus, vel superbos 

Vertere funeribus triumphos! 


Feierlich auch, aber wie im Fortſchreiten ſtetig gehemmt, 
fremd dem leichten Fluß von Horaz' Verſen, eifervoller, als 
wollten fie ſtrafen, ſchier verbiſſen tönen die vier Derje der 
4. Strophe von Klopſtocks „Stunden der Weihe“: 


Was ihr gebaret, Stunden, das werden einſt, 
Weisſaget Salem, ferne Jahrhunderte 
Vernehmen, werden Gott den Mittler 
Ernſter betrachten, und heilig leben. 


In wohligem Fluß, ein dankbar ſinniger Beſchauer des 
Weltlaufs, dankbar für das ſchönſte und reichſte Erlebnis 
feines Erdengangs, läßt Hölderlin die 2. Strophe des Ge— 
dichts „Geh' unter, ſchöne Sonne“ hingleiten: 


Mir gehſt du freundlich unter und auf, o Licht! 
Und wohl erkennt mein Auge dich, herrliches! 
Denn göttlich ſtille ehren lernt' ich, 
Da Diotima den Sinn mir heilte. 


Allein derſelbe Hölderlin kann grundverſchiedenes Ethos 
weiſen, wenn er einen andern Rhythmus und eine andere 
Strophenform wählt. Kaum ſollte man meinen, daß der 
Schöpfer der ſoeben angeführten alkäiſchen Strophe die fol⸗ 
genden Derfe geformt hat. Es iſt, als habe der junge Schiller 
fie verfaßt. Mit ihnen beginnt die „Hymne an die Freiheit“: 
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Wonne fang ich an des Orkus Thoren, 
Und die Schatten lehrt' ich Trunkenheit, 
Denn ich ſah, vor tauſenden erkoren, 
Meiner Göttin ganze Göttlichkeit; 

Wie nach dumpfer Nacht im Purpurſcheine 
Der Pilote feinen Ozean, 

Wie die Seligen Elyſens Haine, 

Staun' ich dich, geliebtes Wunder! an. 


Wohl find auch hier Gehalt und Geſtalt wie in der al- 
käiſchen Strophe Hölderlins auf einen Ton geſtimmt. Aber 
von der Abklärung dieſer Strophe iſt nichts zu verſpüren. 
Es iſt, als ſuche Hölderlin ſich ſelbſt zu ſteigern und zu über— 
ſteigern, als wandle er die leiſere, ihm angeborene Sprache 
mit fühlbarer Anſtrengung in ein erzwungenes Jauchzen. 
Wieder ganz anders wirkt die ſtärkere Bewegtheit, die von 
dem Ton der alkäijhen Strophe die „hymne an die Frei⸗ 
heit“ unterſcheidet, in den freien Rhythmen der ſpäten Did: 
tung „Der Rhein“, etwa in der Dersfolge: 


Nicht liebt er, wie andere Kinder, 

In Wickelbanden zu weinen; 

Denn wo die Ufer zuerſt 

An die Seit' ihm ſchleichen, die krummen, 
Und durſtig umwindend ihn, 

Den Unbedachten, zu ziehn 

Und wohl zu behüten begehren 

Im eigenen Sahne, lachend 

Zerreißt er die Schlangen und ſtürzt 

Mit der Beut, und wenn in der Eil’ 

Ein Größerer ihn nicht zähmt, 

Ihn wachſen läßt, wie der Blitz muß er 

Die Erde ſpalten, und wie Bezauberte fliehn 
Die Wälder ihm nach und zuſammenſinkend die Berge. 


Das iſt das Ethos der ſpäten freien Rhythmen hölderlins. 
Wieder anders iſt das Ethos von „Hyperions Schickſalslied“, 
alſo einer ältern Dichtung hölderlins in freien Rhythmen. 

Gewiß ſpielen da auch rein metriſche Unterſchiede eine wich— 
tige Rolle. Aber der Derslehre iſt es noch nicht geglückt, Er: 
ſchöpfendes über dieſe Unterſchiede vorzubringen. Ihr allein 
wird es auch kaum jemals glücken, die ganze Frage zu beant⸗ 
worten. Schon die Tatſache, daß ein und dasſelbe Maß 
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ſtarke Derichiebungen des Ethos zuläßt, erweiſt, daß noch 
andere Blickpunkte gewonnen werden müſſen, wenn angeſichts 
aller Erſcheinungen, die hier ſich gezeigt haben, etwas Trif- 
tiges über das Weſen der künſtleriſchen Geſtalt gejagt werden 
ſoll. 

Die Derje aus Hölderlins hymne „Der Rhein“ weiſen Ge: 
ſtaltzüge von ſtarker Wirkung, die nicht ins Gebiet des Me— 
triſchen gehören und zugleich ſchwerer ins Gewicht fallen als 
die Eigenheiten ihres Dersbaus, dieſe Eigenheiten vielmehr 
wie etwas Sweites erſcheinen laſſen, wie etwas minder Be- 
deutſames für den Gehalt der Dichtung. Noch greifbarer ſind 
— um im Pereich der hier genannten Cyrika zu bleiben — die 
nichtmetriſchen bezeichnenden Geſtaltmerkmale des Lieds „Auf 
dem See“. Gerade fie geben dem Lied feinen eigentlichen Ge— 
fühlston. Und fie ſchenken dem Ausdruck des Gehalts das 
weſentliche Mehr, das über die bloße Begriffſprache binausgelit. 

Um ſo dringlicher nötig iſt ſorgſame Erwägung der Ge- 
ſtalteigentümlichkeiten der Dichtkunſt, die neben dem Ders- 
bau beſtehen. Wohlbemerkt: vom Standpunkt rechter Er— 
faſſung des Gehalts. Nach allem, was hier über die Wechſel⸗ 
wirkung von Gehalt und Geſtalt, über die Bedeutung der Ge⸗ 
ſtalt einer Dichtung für das Fühlbarwerden des Gehalts ge- 
jagt worden iſt, habe ich wohl nicht abermals den Vorwurf 
zu gewärtigen, ich legte es auf Formalismus an, wenn ich 
zunächſt mich nur mit den eigentlich wichtigen Kennzeichen 
der Geſtalt beſchäftige. 


3. Grammatiſche Kategorien und Dichtkunſt. 


Die Stelle aus Hölderlins hymne „Der Rhein“, die ich an- 
geführt habe, weiſt eine ungemeine Kühnheit der Perioden- 
bildung. Volle zwölf Derszeilen umfaßt ein einziger Saß. 
Dieſe umfangreiche Periode ſtellt dem Ceſer Schwierigkeiten in 
den Weg, die ſie gleich andern verwandten Perioden aus 
Schöpfungen von hölderlins Spätkunſt einſt als Anzeichen 
kommender Geiſtesumnachtung hat erſcheinen laſſen. Heute er⸗ 
blicken wir in ſolchen Wagniſſen den kühnſten und höchſten 
Aufſchwung von Hölderlins Wortkunſt. Sind doch überhaupt 
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in jüngfter Seit manche Spätwerke hölderlins, die einer 
nicht zu alten Vergangenheit Seugniſſe für beginnenden Su⸗ 
ſammenbruch ſeines Geiſts waren, in ihrer eigenwilligen und 
doch ſtrengen und hohen Kunſt richtig verſtanden worden. 
In vollem Gegenſatz zu dem wohligen Fluß feiner horaziſchen 
Strophen türmt Hölderlin hier Hemmungen auf, die nur ſpät, 
dann aber mit deſto wuchtigerer Gewalt überwunden werden. 
Zweimal wagt Hölderlin es in der einen Periode. Schulmäßig 
das zu bezeichnen, führt fie durch mehr als fünf Verſe den 
umſtändlichen Vorderſatz durch, der immer wieder neu an— 
ſetzt; dann erſt folgt mit ungewöhnlicher Inverſion ein Haupt: 
ſatz: „Lachend Serreißt er die Schlangen und ſtürzt Mit der 
Beut.“ Sofort indes ſetzt mit einem „wenn“ ein anderer 
Dorderfaß ein; und erſt nach ihm löſt ſich die Periode mit 
leiferem Austönen in den zweiten Nadyjaß auf: „Wie der Blig 
muß er Die Erde ſpalten und wie Bezauberte fliehn Die 
Wälder ihm nach und zuſammenſinkend die Berge.“ Meiſter⸗ 
haft ſpiegelt die Geſtaltung der Wortabfolge ihren Gegenſtand. 
Auch der Lauf des Stroms iſt gleichen Hemmungen ausgejeßt; 
mit kühnem Ruck überwindet er fie, um endlich einen be⸗ 
ruhigteren, minder hindernisreichen Gang einzuſchlagen. 
Machtvoller noch als durch den Begriffſinn der Worte ver— 
gegenwärtigt Hölderlin durch die Geſtalt der Wortabfolge, 
was er darſtellen will, den jungen Rhein. 

Auch der Anfänger Hölderlin liebt die umfängliche Periode. 
Doch wenn er ſeine Dichtung „Griechenland, an Gotthold 
Stäudlin“ mit einem Dorderſatz beginnt, der nicht weniger als 
zwei achtzeilige Strophen umfaßt, und wenn er in der dritten 
endlich den Nachſatz folgen läßt, jo bleibt das eher ein rheto- 
riſcher Griff. Wie an den obenvorgebrachten Derfen aus der 
„Hymne an die Freiheit“ meint man eine eifervoll erſtrebte 
Selbſtüberſteigerung zu ſpüren. Um einem gewiß ftarken Ge⸗ 
fühl Raum zu ſchaffen, öffnet Hölderlin einem mächtig empor⸗ 
flutenden Wortſtrom die Schleuſen. Ahnlich wie Klopſtock es 
zuweilen tut, auch der junge Schiller in Gedichten der „Antho- 
logie“ von 1782. Näheres über dieſe verwandten Gebilde 
ſage ich in „Gehalt und Geſtalt“ 14. 

Anders geartet ſind die entſcheidenden Geſtalteigenheiten des 
Lieds „Auf dem See“. Auch über fie berichte ich an der jo: 
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eben genannten Stelle, dann mehrfach in dem Band, der ſich 
„Das Wortkunftwerk“ betitelt!5. Ich faſſe kurz zuſammen: Das 
Lied iſt einer der erſten Derſuche, einen Vorgang, der ſich durch 
längere Seit hinzieht, in der grammatiſchen Form der Gegen— 
wart von einem Ich vortragen zu laſſen, nicht wie etwas Der: 
gangenes in der Form des Präteritums. Das hatte bisher nur 
Igrifhe Schilderung von Naturvorgängen gewagt. (Klopſtocks 
„Frühlingsfeier“ tut es.) Selbſt dem deutſchen Dolkslied 
ſcheint es fremd geweſen zu fein. Was im Drama der Mono- 
log zuweilen leiſtet, ift hier dem Lied zugewieſen; das Nach⸗ 
einander eines Vorgangs, nicht einer Betrachtung ſpielt ſich 
ab. Unmittelbar erleben wir den Vorgang mit, nicht in der 
entfernenden und daher erkältenden Abſpiegelung, die etwas 
mehr oder minder Zurückliegendes ſich ins Gedächtnis ruft. 
Das ſichert eine ungemeine Stärke im Naderleben. Was ſich 
da abſpielt, ſehen wir werden. Wenn das Lied beginnt, iſt, 
was in ſeinem Derlauf ſich begibt, noch gar nicht da. Es iſt 
wie in die Sukunft hinein gedichtet, iſt wie auf gut Glück 
begonnen und in der Suverſicht, daß dem Erlebnis, das der 
Eingang bezeichnet, noch andere und vielleicht bedeutſamere 
Erlebniſſe folgen werden, die dem Cied ſeinen wahren Sinn 
und ſeine wahre Bedeutung ſchenken. Wirklich erleben wir 
mit, wie dieſe innere Bereicherung und Dertiefung ſich voll: 
zieht. Don frohem Naturgenuß geht es ſtufenweiſe weiter zu 
ſchmerzlicher Erinnerung an verlorenes Glück, dann zu wil- 
lenskräftiger Überwindung dieſes Leids, endlich zur Fähigkeit, 
Natur ſinnvoller zu fühlen, als es zu Beginn des Lieds mög— 
lich geweſen war. Dergeſtalt gewinnt der Gehalt des Lieds 
eine unvergleichliche Stärke. Man denke ſich das Gedicht 
in die Form berichtender Vergangenheit umgeſetzt, und fein 
eigentlicher Sauber iſt zerſtört. 

£yrik hat immer ſchon ein Ich in Gegenwartform ſich 
ausſprechen laſſen. Dann aber war es Anrede geweſen, ge— 
richtet an ein Du. Oder Betrachtung, ſei's dem gegenwärtigen 
Hugenblick zugewendet oder gar der Vergangenheit, meiſtens 
jedoch gab fie Dergangenem auch die grammatiſche Form 
der Vergangenheit. So hatte die kunſtvolle Cyrik der Welt: 
literatur es gehalten, Lied der Griechen, Ode des Horaz, das 
Sonett Dantes oder Petrarkas oder Shakeſpeares; aber auch 
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das deutſche Dolkslied. Walther von der Dogelweide beginnt 
eins ſeiner bekannteſten und geſchätzteſten Cieder: „Under 
der linden an der heide, dä unfer zweier bette was...“, alſo 
auch als Bericht von Dergangenem. All das wählt andere und 
dem Nacherleben hinderlichere Wege als Goethes Sang. In 
ihm erſteigt das Stegreifartige von Goethes Jugendlyrik ſeine 
Höhe, dieſer Weſenszug feines Lieds. Herder, geſtützt auf die 
Stegreifkunft des Dolkslieds, hatte ihm das wertvoll ge— 
macht “. Aber diesmal überholt Goethe das Volkslied. 

Das Beſondere der Geſtalt des Lieds „Der du von dem 
himmel biſt. . .“, das alſo, was — wie wir geſehen haben — 
dieſem Sang eine ſtarke Gehaltwirkung ſchenkt, ruht in der 
Gebetform. Das Ich des Dichters fleht den „ſüßen Frieden“ 
an. Aber wie in brünſtiger Bitte wird der, an den das Ge— 
bet ſich wendet, nur ganz zuletzt genannt. Und vorher iſt der 
Gaben gedacht, die der Angeflehte zu ſpenden weiß und die 
hofſen laſſen, daß fie auch diesmal dem innig Bittenden ge⸗ 
ſchenkt werden. Swiſchen dieſe Berufung auf die Kraft des 
ſüßen Friedens, alles Leid und Schmerzen zu ſtillen und den, 
der doppelt elend iſt, doppelt mit Erquickung zu füllen, und 
die Schlußanrufung des ſüßen Friedens ſchiebt ſich das Be— 
kenntnis ein, welches Leid ſolche Bitte veranlaßt: „Ach ich 
bin des Treibens müde! Was ſoll all der Schmerz und Luſt?“ 
So rühmt urälteſtes Gebet zuerſt die Gottheit, an die es ſich 
wendet, und die Gaben, die von der Gottheit dem menſchen 
immer wieder geſpendet worden ſind. Losgelöſt von allem 
Dogma, im Sinn feines Seitalters ganz allgemein menſchlich, 
wendet ſich Goethes Lied in derſelben uralten Gebetform 
an den Seelenfrieden. Und es gibt dem Gebet noch ſtärkere 
Inbrunſt, indem es die Nennung des Angerufenen bis auf 
den Schluß verſpart. Pindar nutzt ſolches Derzögern der 
Nennung des entſcheidenden Namens. Er macht fie dadurch 
um ſo wirkungsvoller. Das ſteht in gewiſſem Suſammenhang 
mit der Eigenheit, die oben an Hölderlins Hymnen aufgezeigt 
worden iſt. Kunftvoll find Hemmungen aufgebaut; mit einem 
einzigen Ruck brechen ſie dann zuſammen. 

Hier wie dort iſt die Wortfolge, iſt die Wortſtellung, iſt der 
Satzbau von Bedeutung für die Geſtalt, mithin auch für den 
Gehalt. Daß längere Perioden gebildet werden, wie in ihnen 
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die Sätze ſich ordnen, wie die Nebenſätze vorangeſtellt find, 
während der Hauptſatz ſich weithin ans Ende verſchiebt: all 
das iſt wichtig. Es find Tatſachen der Stiliſtik, aber des einen 
Gebiets der Stiliſtik, das ſich mit Syntax enge berührt, des 
Gebiets, auf dem die Syntax genaue Beobachtungen aufzu- 
weiſen hat. Grammatik hat hier Belehrendes zu ſagen, 
bietet vor allem ausgiebigen Dergleichsitoff. Noch tiefer ins 
Grammatiſche reichen die Feſtſtellungen, die an Goethes Lied 
„Auf dem See“ zu machen waren. Daß es die grammatiſche 
Kategorie des Präſens verwertet, um einen Vorgang vor- 
führen, hat ſich als ſehr bedeutſam erwieſen, als kühne Neue⸗ 
rung, die nicht nur der Geſtalt des Gedichts etwas Entſchei⸗ 
dendes gibt, auch die Gehaltwirkung auf den Miterleber be⸗ 
dingt, der hier Miterleber im ſtrengſten Sinn des Worts, nicht 
Nacherleber bloß iſt. Grammatiſche Kategorien alſo, wenn 
ſchon nicht unmittelbar Werkzeuge, in die Kunſt der Geſtal⸗ 
tung von Poeſie einzudringen, doch weſentliche Geſichtspunkte, 
dieſe Kunſt genauer zu ſehen und zu beſtimmen. 

Den Unvorbereiteten mag das befremden. Erſtaunt mag er 
fragen, ob wirklich aus einem Bereich, das ihm fo unkünſt⸗ 
leriſch (nicht zu ſagen: widerkünſtleriſch) vorkommt wie die 
trockene Sprachlehre, irgendwelcher Gewinn für das rechte 
künſtleriſche Erfaſſen von Dichtungen gezogen werden kann. 
Weckt, wer behauptet, rechte Würdigung der Kunſtgeſtalt von 
Dichtungen ſei noch anzubahnen, alſo bisher noch nicht er⸗ 
reicht, und dann die Grammatik für feine Kbſichten nutzt, nicht 
den Eindruck, er wolle den Teufel mit Beelzebub aus- 
treiben? 

Die Romaniſten, und zwar die Sprachforſcher unter ihnen 
ergründen ſeit längerer Seit, welche Bedeutung für das 
Dichten eines Volks oder auch einer Gruppe von Dichtern oder 
auch eines einzelnen Poeten die Sprache hat, die in deren 
Werken geſprochen wird. Karl Dojfler!? iſt da führend 
vorangegangen. Fortſchreitend iſt er ſo weit gelangt, den 
Nachweis zu wagen, daß die beſondern Eigenheiten der 
Sprachen Italiens, Frankreichs, Spaniens, alſo die gram⸗ 
matiſchen Kategorien, die entweder jedes einzelne dieſer DÖöl- 
ker bevorzugt, oder die nur einem dieſer Dölker allein 
eigen ſind, auch das Weſen ſeines Geiſts und damit ſeines 
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Dichtens bezeichnen. Leo Spitzer hat in Lehre und in An- 
wendung immer wieder gezeigt, wie die Sonderſprache, die 
ein Dichter ſpricht, die Geheimniſſe feiner Dichterſeele verrät. 
Von Dehmel und Morgenſtern bis zu Charles Pegug und zu 
Jules Romains erſtrecken ſich die Nachweiſe Spitzers. Seine 
Methode hat ſich in ihrer Entwicklung dauernd verſchärft 
und vertieft. Anderer Romaniſten zu geſchweigen, hat ſich 
unter den Erforſchern deutſchen Dichtens vor allem Fried 
rich Gundolf als fähig erwieſen, die Bedeutung des Sprach— 
ausdrucks für die Kunſt des Dichters zu erkennen. Schon 
fein älteres Werk „Shakefpeare und der deutſche Geiſt“ be⸗ 
zeugt das!“. Es legt an den Derdeutſchungen von Shakeſpeares 
Werken dar, wie im Lauf der Jahrhunderte langſam deutſche 
Sprache die Uraft gewinnen mußte, das wirklich auszuſprechen, 
was Shakefpeare feinen Menſchen in den Mund legt, wie 
ſchwer es alſo dem deutſchen geworden iſt, ſeine eigene 
Sprache, die durch Luther in ganz andere Bahnen gelenkt 
worden war, den Stimmungen und dem Geiſt von Shake— 
ſpeares Engliſch zu nähern. (Erſt Wilhelm Schlegel wird der 
Aufgabe gerecht.) Gundolf zeigt zugleich, daß hinter dieſem 
Ringen nach der Rusdrucksfähigkeit eines landfremden Dichters 
ſich ſchwerwiegende Aufgaben der Geiſtes- und Kulturent- 
wicklung verbergen. Nur nachdem ſie gelöſt waren, konnte die 
rechte Derdeutfhung glücken. Gundolfs Werk über Goethe geht 
noch weiter !®. Die Sprache, die von Goethes Dichten in immer 
neuer Wandlung gebraucht wird, eröffnet ihm Einblicke in 
den Gang von Goethes Geiſt. Mit beſonderm Erfolg weiſt 
Gundolf das überraſchend Neue von Goethes früher Lyrik 
in der Sprache nach, die hier zum erſtenmal Goethes neues 
Derhälnis zur Welt und feine ihm eigene Lebensauffajjung 
nicht bloß in Worte um 1575 ſondern dem Wort auch die 
Uraft ſchenkt, nicht allein vom Leben zu reden, ſondern 
das Leben ſelbſt zu fein. Es war nur ein Schritt weiter auf 
der von Gundolf eingeſchlagenen Bahn, wenn ich oben zeigte, 
wie das Lied „Auf dem See“ das Leben unmittelbarer packt 
als die ältere Iyrik der Weltliteratur. 

Gundolf greift in dieſem Suſammenhang ſchon zur gramma— 
tiſchen Kategorie. So gedenkt er (übrigens nicht ganz richtig) 
der Neuerung, die in Goethes früher Dichterſprache ſich weiſt, 
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ſtatt des Adjektivattributs ein Partizipium zu verwerten, 
das nicht etwa einen Relativjaß erjegen ſoll: Türmende Ferne, 
reifende Frucht, der ewigen Liebe vollſchwellende Tränen, 
heimlich bildende Gewalt, heilig glühend Herz. Auch in ſolchen 
Wendungen findet Gundolf das Weſen von Goethes Geſamt— 
weltgefühl wieder, dem alles Sein in ein Werden, alles 
Ruhende in ein Wirkendes ſich wandelt. Allerdings verſäumt 
er zu erkunden, wie das ſich zu Klopſtocks Sprache und 
Weltgefühl verhält; hat doch Klopſtock und nicht Goethe 
dem Erſatz des Adjektivs durch das Partizipium im Attribut 
die Bahn geöffnet. 

Alfo nicht ganz Ungewohntes mute ich dem Ergründer von 
Dichtungen zu, wenn ich die grundſätzliche Forderung aufſtelle, 
die künſtleriſche Funktion der grammatiſchen Kategorien zu 
errechnen. Dichtkunſt iſt Wortkunſt. Wer ſolcher Wortkunſt 
nachkommen will, muß ſich um das Wort kümmern. Er 
täte bitter unrecht, wenn er dabei die Hilfe verſchmähte, die 
ihm die Sprachwiſſenſchaft leiſten kann. Sie hat ſich am 
emſigſten bisher mit dem Wort beſchäftigt. Und wenn bis 
vor kurzem fie dabei am allerwenigſten an die hünſtleriſche 
Bedeutung der Wahl dieſer oder jener Kategorie gedacht hat, 
ſo kann es den Dichtkunſterforſcher nur um ſo ſtärker locken, 
die reichen Schätze von Belegen, die in den wiſſenſchaftlichen 
Werken über deutſche Syntax von Jakob Grimm, Hermann 
Paul, Behaghel u. a. oder über deutſchen Satzbau von 
Hermann Wunderlich und hans Reis 2b und in verwandten 
Leiſtungen deutſchen Gelehrtenfleißes ſich bergen, vom Blick— 
punkt der Kunft des Dichtens nachzuprüfen. Da tut ſich ein 
weites und fruchtbares Arbeitsgebiet auf. 

Dor kurzem konnte ich an einem dankbaren Beiſpiel dartun, 
welche tiefgehende Bedeutung für ein Gedicht die Vorliebe für 
eine einzelne Kategorie der Grammatik beſitzen kann. Selten 
genug trifft es ein, daß zwei Dichter, beide Meiſter ihrer 
Kunit, denſelben Gegenſtand oder beinahe denſelben in Worte 
umſetzen. Conrad Ferdinand Meyers Derfe „Der römiſche 
Brunnen“ lauten: 

Auffteigt der Strahl und fallend gießt 
Er voll der Marmorſchale Rund, 
Die, ſich verſchleiernd, überfließt 
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In einer zweiten Schale Grund; 

Die zweite gibt, ſie wird zu reich, 

Der dritten wallend ihre Flut, 

Und jede nimmt und gibt zugleich 
Und ſtrömt und ruht. 


Dagegen Rainer Maria Rilkes Sonett „Römiſche Fontäne. 
Borgheſe“: 


Swei Becken, eins ins andre überſteigend 

aus einem alten, runden Marmorrand, 

und aus dem oberen Waſſer leicht ſich neigend 
zum Waſſer, welches unten wartend ſtand, 


dem leiſe redenden entgegenſchweigend 

und heimlich, gleichſam in der hohlen Hand, 
ihm himmel hinter Grün und Dunkel zeigend 
wie einen unbekannten Gegenſtand; 


ſich ſelber ruhig in der ſchönen Schale 
verbreitend, ohne Heimweh, Kreis aus Kreis, 
nur manchmal träumeriſch und tropfenweis' 


ſich niederlaſſend an den Moosbehängen 
zum letzten Spiegel, der fein Becken leis' 
von unten lächeln macht mit Übergängen. 


Die beiden Gedichte meinen ja nicht ganz Gleiches. Meyer hat 
einen Brunnen der Renaiſſance im Sinn, Rilke ein Bauwerk 
des Barocks. Die Gegenſätze des Stils, die in den Gegen— 
ſtänden ſich auswirken, ſpiegeln ſich auch in dem Unterſchied 
des Stils der beiden Gedichte. Meyers Derſe, eine feiner 
bekannteſten Schöpfungen, wahren die ſchlichten Linien und die 
ſtreuge Sachlichkeit der Renaiſſance. In Rilkes Sonett löſen 
ſich die Linien barockhaft auf in etwas Bewegtes; weit mehr 
Stimmung herrſcht hier; aber wie alle ſpätere Cyrik Rilkes 
iſt auch die „Römiſche Fontäne“ ein Werk, das ſich dem 
Lefer nur langſam in feiner Kunſt erſchließt. Eilige werden 
dies Gedicht als eine Verſchlimmbeſſerung von Meyers „Rö— 
miſchem Brunnen“ bezeichnen. Im Gegenſatz zu Meyers Derfen 
gönnt ſich das Sonett Rilkes kein einziges Verbum finitum 
im Hauptſatz. Nur Partizipia erſcheinen, dann zwei Relativ: 
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ſätze mit Verbum finitum: „Waſſer, welches unten wartend 
ſtand“, ein „Spiegel, der fein Becken leis' Don unten lächeln 
macht mit Übergängen“. Die übrigen Seitwörter haben die 
Form des Partizips: Überſteigend, ſich neigend, dem leiſe 
redenden entgegenſchweigend, ſich verbreitend, ſich nieder— 
laſſend. 

Solche Vorliebe für das Partizip, vielmehr für die Unter— 
drückung des Verbum finitum iſt ein Uennzeichen der 
deu:fchen Dichtung aus dem Zeitalter des Impreſſionismus. 
Eine Arbeit über die Sprache des deutſchen Impreſſionismus 
von Luiſe Thon, deren Deröffentlichung demnächſt erfolgen 
ſoll, wird das überzeugend nachweiſen 21. Ein paar Belege 
ſtehen in meinem Heft „Der Dichter und das Wort“. Auch an 
dieſer Stelle ſcheidet ſich der deutſche Expreſſionismus ſcharf 
vom Impreſſionismus. Er bildet aus Subjtantiven neue Verba 
und verwertet ſie in finiter Geſtalt, während der Impreſſio— 
nismus das Verbum in Subjtantive wandelt, das Finite in 
Infinitive und Partizipien. Das entſpricht der Aktivität des 
Expreſſionismus ebenſo wie der Paſſivität des Impreſſionis— 
mus. Impreſſionismus reiht in Dichtung wie in Malerei Ein: 
druck an Eindruck. Als ruhende Tatſache tritt der Eindruck 
auch in die Dichtung hinein. So kann es bei Arno Holz 
heißen: „Draußen die Düne. Einjam das haus, eintönig, ans 
Fenſter, der Regen. Hinter mir, tictac, eine Uhr, meine Stirn 
gegen die Scheibe. Nichts. Alles vorbei. Grau der Himmel, 
grau die See und grau das herz.“ 

Hier eröffnet ſich zugleich ein rechter Einblick in eine Frage, 
die jüngſt zu ſcharfen Kuseinanderſetzungen geführt hat. Wil- 
helm Schneider hatte den verbalen Stil Joſef Pontens gegen 
den ſubſtantiviſchen Stil Thomas Manns ausgeſpielt und 
in verbaler Ausdrudsweife Gewähr für echtere Dichteranlage 
geſucht 22. Sicherlich gehört der Gegenſatz der beiden Husdrucks— 
möglichkeiten zu den wichtigſten Tatſachen der Wortkunft. 
Die Dichter der Deutſchen neigen teils zu verbalem, teils zu 
ſubſtantiviſchem Stil. Ganze Völker haben deutliche Neigung 
zu einer der beiden Möglichkeiten. Wollte doch Goethe den 
Griechen verbalen, den Römern ſubſtantiviſchen Stil zuer⸗ 
kennen. Immerhin ſei auf dieſem ſchwierigen, noch viel zu 
wenig erforſchten Boden Dorjidt empfohlen. 
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Wir find gewohnt, der Amtsſprache die Dorliebe für Sub- 
ſtantive und die Abneigung gegen Seitwörter vorzurüden. 
Die Amtsſprache tut in dieſer Richtung gewiß des Guten 
zuviel. Allein auf den höhen der Sprache beſteht gleichfalls 
ſtarke Neigung zu ſubſtantiviſchem Ausdruk. Das wird nicht 
nur durch Thomas Mann bezeugt; Goethe gab den verbalen 
Ausdruck feiner Anfänge allmählich zugunſten des Subſtan— 
tivs auf. Schon ein bergleich des Urmeiſter mit den „Lehr: 
jahren“ erweiſt das. Sagt indes dieſe Tatſache nicht über— 
zeugend genug, welche Bedeutung für die Kunft des Dichtens 
in einer einzigen Kategorie der Grammatik ruhen kann? 
Dieſer Wechſel in Goethes Ausdrucksweiſe iſt ein bedeutſames 
Symbol auch für Derſchiebungen in feinem Derhältnis zur 
Welt. 

Mit Mißachtung blickt man auch herab auf die Neigung 
der Hintertreppenromane, Vergangenes in der Gegenwartform, 
alſo im ſogenannten hiſtoriſchen Präſens zu berichten. Als ob 
hohe Wortkunft dies Mittel, ſtärkeres Miterleben zu wecken, 
tiefer das Gefühl aufzuwühlen, nicht auch nutzte. In den 
„Wahlverwandtſchaften“, einem Werk, das, noch mit Goethes 
Maßſtab gemeſſen, ſtrengſte und gepflegteſte Wortkunft bietet, 
ſetzt ſolche Erzählform an bezeichnenden Stellen mehrfach 
ein. Auch dieſe grammatiſche Kategorie iſt in ihrer Bedeu— 
tung für die Wortkunſt noch lange nicht genügend ergründet. 
Nur umfangreiche Sammlungen von Belegen aus verſchie— 
denſten Gebieten der Dichtung, nicht ein paar raſche Einfälle 
können da Erkenntnis bringen. 

Ich möchte hier nicht noch ausführlicher grammatiſche Kate- 
gorien anführen, die im Kreis der Dichtung wichtige künſtle⸗ 
riſche Funktion ausüben können, auch ſchon auf dieſe künſt⸗ 
leriſche Funktion hin unterſucht worden find. „Gehalt und Ge— 
ſtalt“ meldet Näheres, dann das heft „Der Dichter und das 
Wort“ 28. Grundſätzlich ſei nur noch gezeigt, welche Stelle den 
grammatiſchen Kategorien innerhalb der Mittel der Wort— 
kunſt zukommt, mit denen die künſtleriſche Geſtalt einer 
Dichtung geſchaffen wird. 

Caängſt iſt hier das Wort als Träger eines Begriffs ge= 
ſchieden worden von dem Wort, das gleich andern Mitteln 
künſtleriſchen Geſtaltens, gleich alſo etwa den Tönen in der 
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Mufik, berufen iſt, unbegriffliche Gefühlswirkungen zu 
wecken, mithin Kunft zu ſchaffen. Auf drei Wegen überwindet 
das Wort die bloße Fähigkeit, Begriffe zu bezeichnen, die 
Fähigkeit, die es in der Wiſſenſchaft wie in jeder andern 
undichteriſchen Ausdrucksweiſe mit Fug und Recht betätigt: 

Kunſtgerechte Geſtalt hat in der Poeſie das Wort, ſoweit es 
tönt. An dieſer Stelle wetteifert es mit der Muſik, übt wie 
Mufik Wirkung auf den Gehörſinn und gewinnt gleich ihr 
Rhythmus und Melodie. Dies ganze Gebiet akuſtiſcher Merk- 
male der Wortkunft gehört der Metrik. Sie hat es ausgiebig 
erforſcht. Sie hat in jüngſter Zeit dank Rutz und Sievers 
die Erkenntnis und die Scheidung der Klangformen weſent— 
lich gefördert. Wir wiſſen heute beſſer als noch vor kurzem, 
welche beſondere Klangform dem einen oder dem andern 
Dichter zukommt. Wer einigermaßen ahuſtiſch und motoriſch 
veranlagt iſt, kann an ſich ſelbſt beim lauten Leſen eines 
Textes die Unterſchiede des Klangs beobachten, die dieſen 
Text von dem eines andern Wortkünftlers klar trennen. Es 
iſt auch möglich, ſolche Feſtſtellung über den Standpunkt bloßer 
Sinnenwahrnehmung in geiſtesbegriffliche Beſtimmung über— 
zuleiten. Alte Werkzeuge der Stiliſtik laſſen ſich da mit Er⸗ 
folg verwerten und zugleich neubeleben. Die Bedeutung, die 
in dieſem Suſammenhang der antiken Lehre vom „numerus“ 
ungebundener Rede zufällt, habe ich in meinen hier ſchon 
mehrfach erwähnten Schriften, auch in „Gehalt und Geſtalt“, 
nachzuweiſen verſucht “. Unentbehrlich find mir dieſe Mittel 
da geworden, wo Texte vorliegen, die verſchiedenen Verfaſſern 
zugewieſen werden. Allein ich gebe gern zu, daß nicht jeder — 
und auch ich nicht — befähigt iſt, gleich Sievers die entjchei> 
denden Unterſchiede zu erſpüren. Gern hole ich mir angeſichts 
ſolcher Entſcheidungen feinen Rat. Dringlich zu wünſchen wäre, 
daß Sievers baldigſt die Ergebniſſe feiner Beobachtungen voll: 
ſtändig mitteile, etwa in der einſt vielumſtrittenen Derfaffer: 
frage der „Xenien“. 

Tiefer noch ins Münſtleriſche als die akuſtiſche Wirkung des 
Dichterworts reicht ſeine Kraft, bildhaft auf den innern 
Sinn zu wirken und dem innern Auge Vorſtellungsbilder zu 
ſchenken. Es iſt das große und weite Gebiet des Gleichniſſes 
und der Metapher. Ich habe es bisher nur wenig in meinen 
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Forſchungen beſchritten. Deſto mehr freue ich mich, daß ein 
hervorragend Seinfinniger es jetzt in umfangreicher und tief— 
grabender Arbeit zu erſchließen beginnt. bon hermann 
Pongs’ Werk „Das Bild in der Dichtung“ liegt ſeit kurzem 
der erſte Band vor“. In der „Deutſchen Citeraturzeitung“ ſage 
ich mehr über die Arbeit. Sie dringt zielſicher bis zu dem Punkte 
vor, an dem ſich — wie ich es nenne — Gehalterwirkung durch 
künſtleriſche Geſtalt an der Metapher erweiſt. Nicht immer 
hat die Metapher den wenig künſtleriſchen Standpunkt über⸗ 
holt, nur äußerlich aufgehefteter Schmuck zu ſein. In ihrem 
höchſten Sinn indes entſpricht fie dem Satze Goethes, Gleich— 
niſſe dürfe man ihm nicht verwehren, weil er ſich anders nicht 
zu erklären wüßte. Indem der Dichter ſich bildhaft aus— 
drückt, überwindet er ja die Begriffſprache des Alltags und 
der Wiſſenſchaft. Das Bild ſoll dem Gefühl das Eigentliche und 
weſenhafte der Dinge eindringlicher und ungebrochener ver— 
gegenwärtigen, als es die gewohnte Begriffſprache zu leiſten ver— 
mag. Wenn Rilke ſeinem Gott zuruft: „Du gehſt wie lauter 
lichte Rehe, und ich bin dunkel und bin Wald“, ſo findet er für 
fein verhältnis zu Gott einen Rusdruck, den eine begrifflichere 
Wortgebung nur mühſam oder gar nicht erreichen könnte. 

Der dritte Weg endlich, den Sprachausdruck aus kahler 
Begrifflichkeit ins künſtleriſch Geſtaltmäßige zu ſteigern, geht 
durch das Gebiet beſonderer Art und Weiſe der Wortgebung. 
Don der Wortwahl reicht es bis zu der wechſelnden Verwertung 
der grammatiſchen Kategorien. Einbeſchloſſen iſt das Gebiet 
der ſogenannten „Figuren“, es iſt jedoch viel enger. Die 
wenigen Beiſpiele, die oben angeführt werden konnten, er: 
härten wohl, daß hier noch etwas Eigenes und Wichtiges 
ſich bietet, etwas, das auf den beiden andern Wegen nicht 
gefunden werden kann. Ohne Sweifel vermag die Wort: 
gebung auch akuſtiſche Bedeutung zu gewinnen, ſogar dem 
Bildhaften — ſchon als Wortwahl — zu dienen. Aber hinaus 
über Wirkung auf das Gehör und auf den innern Sinn, der 
ſich Vorſtellungsbilder ſchafft, geht die Wortgebung, wenn 
fie — wie meine Belege gezeigt haben — Vergangenes in die 
Gegenwartform überträgt und es als Gegenwart eindring— 
licher miterleben läßt oder an die Stelle der Aktivität eines 
Feitworts, das ein Werden bezeichnet, das dauernde Sein 
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eines Subſtantivs ſetzt. Oder vollends, wenn die Anordnung 
der Wörter und Sätze im Gefühl etwas Eigenes wachruft, das 
von einer ſchulmäßig gebauten Wortfolge niemals erzielt 
werden könnte. Solche Tektonik der Sprache gehört zu 


den bemerkenswerteſten Tatſachen, die auf dem dritten Weg 
begegnen. 


4. Dichtkunſt und bildende Kunft. 


Tektonik der Wortkunſt iſt mir eine der wichtigſten 
Kategorien rechter Erfaſſung der Kunſtgeſtalt eines Dichter— 
werks. Das Wort entſtammt einer andern Kunit, der bilden- 
den Kunſt, und zwar der Baukunſt; aber auch für Malerei 
und Plaſtik hat es ſeine Bedeutung. Wird es auf Dichtkunſt 
angewandt, ſo gerät man auf das Feld, das ich als das Ge— 
biet wechſelſeitiger Erhellung der Künjte bezeichne?®, 
Soviel ich ſehe, hat dieſer Ausdruck ſich durchgeſetzt, erfolg— 
reicher als die wechſelſeitige Erhellung der Münſte ſelbſt. 

Mit Abſicht habe ich das Wort bisher noch nicht gebraucht. 
Man hat mir — es ſtimmt wahrlich nicht — vorgeworfen, 
daß ich durch den Derfud der wechſelſeitigen Erhellung die 
Kunſt des Dichters, die doch eine Kunjt des Worts oder der 
Sprache iſt, unter die ihr fremde Geſetzlichkeit andrer Künſte 
bringe. Um ſo wichtiger iſt mir jetzt und daher auch bei der 
vorliegenden Gelegenheit, die Kunft des Dichters zunächſt als 
Wortkunft zu nehmen, die Bedeutung, die das Wort für den 
Dichter hat, vor allem zu würdigen, die Wortkunft in ihrem 
eigenſten Sinn zu ergründen, ehe ich es wage, zu ſagen, was 
fie mit andern Künſten teilt oder vielmehr, wieweit auch für 
die Wortkunſt gilt, was an andern Künſten erkannt worden iſt. 

Schon iſt mit hinreichender Ausführlichkeit hier gezeigt, 
wie die Erforſchung von Dichtwerken ſich lange Seit recht 
wenig um die Tatſache gekümmert hat, daß Dichtkunſt Kunft 
iſt. Das war ja der Ausgangspunkt meiner Darlegungen. 
Huch die Ergründer der Geſchichte anderer Künſte hatten es im 
Verlauf der zweiten hälfte des 19. Jahrhunderts nicht viel 
anders gehalten. Kunftgejchichte engte ſich gern auf die Stoffe 
ihres Gegenſtandes ein und erwog daneben mit Vorliebe die 
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Frage, ob ein einzelnes Werk einem Künſtler zugehöre oder 
nicht. Wichtige Vorarbeit ward da geleiſtet. Aber an das 
Wichtigſte kam man nicht heran. Gegen das Ende des Jahr— 
hunderts wurde das allmählich anders. Die Männer, die 
innerhalb des Werdens bildender Kunſt als erſte wieder dem 
werden der Kunft nachgingen, brauchen hier kaum nochmals 
genannt zu werden. Am entſchiedenſten kehrten Alois Riegl 
und heinrich Wölfflin zu einer Stilgeſchichte zurück und 
erkundeten die Kennzeichen, an denen die Unterſchiede der 
Stile ſich faſſen laſſen. Endlich, ſchon während des Weltkriegs, 
bot Wölfflin in feinen „Kunſtgeſchichtlichen Grundbegriffen“ 
eine Reihe von Begriffspaaren, die den entſcheidenden Gegen— 
ſatz im Stil der Renaiſſance und des Barocks bezeichnen und 
zugleich alle verwandten Gegenſätze innerhalb bildender Kunſt 
in ſich begreifen ?”. Auf induktivem Weg gefunden, Ergebniſſe 
langjähriger Beobachtung, entbehren dieſe Kategorienpaare 
aller ſtrengen Syſtematik. Allein ſie laſſen an Werken bilden⸗ 
der Kunſt das Bezeichnende und vor allem das, was den Stil 
beſtimmt, mit überraſchender Schärfe erſehen. Wölfflins 
Grundbegriffe ſind nicht unbeſtritten geblieben. Indes bieten 
ſie, mögen ſie wirklich ihren Gegenſtand nicht ausſchöpfen 
oder auch nicht immer ganz treffend benennen, eine vorzügliche 
Anleitung, die Auswirkung gegenſätzlichen Formwillens mit 
ſicherem Blick an Kunſtwerken zu erkennen. 

Hätte meine Wiſſenſchaft, hätte die Erforſchung des Wort— 
kunſtwerks mit ihren eigenen Mitteln ſchon gleichwertige 
Handhaben zur Beſtimmung der Stilgegenſätze gewonnen, ich 
wäre nicht auf den Gedanken geraten, für meine Arbeit von 
Wölfflin lernen zu wollen. Ich nicht, und auch wohl nicht 
andere. So aber fühlte ich dank Wölfflins Vorgang mit einem 
einzigen Schlage mich in der beglückenden Lage, an Kunſt⸗ 
werken der Dichtung Eigenheiten, über deren Wert ſich die 
Welt lange Zeit geſtritten hatte, um derentwillen diefe Uunſt— 
werke ſchwerer Verurteilung ausgeſetzt geweſen waren, in 
ihrer Bedeutung für dieſe Kunſtwerke richtiger zu faſſen. Sie 
enthüllten ſich in ihrer Sonderheit und in ihrem Gegenſatz zu 
den Bräuchen andrer, minder beitrittener Dichtungen als not— 
wendige Merkmale des Stils, der jenen vielumkämpften 
Dichtwerken eingeboren iſt. 
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Nicht als erſter habe ih gewagt, vom Blickpunkt der bil- 
denden Kunſt die Wortkunſt zu betrachten. Und nicht allein 
ich bin auf den Gedanken gekommen, mit Wölfflins hilfe 
Fragen der Stilbeſtimmung auf dem Gebiet deutſcher Dich— 
tung zu beantworten. Fritz Strich tat ungefähr zu gleicher 
Seit dasſelbe; allerdings bezog er ſich erſt etwas ſpäter, 
1922, in ſeinem Buch „Deutſche Klaſſik und Romantik“ aus— 
drücklich auf Wölfflin. Auch habe ich als erſter, vor etwas 
mehr als zehn Jahren, in der Berliner Gruppe der Uant— 
geſellſchaft das methodologiſche Problem einer Erhellung der 
Dichtkunſt durch die bildende Kunſt und durch die Mufik auf: 
geworfen und zu löſen verſucht. 

Was ſich mir ſpäter noch ergeben hat, iſt in „Gehalt und 
Geſtalt“ ausführlich gebucht s. Dort iſt einer langen Reihe von 
Vorgängern gedacht; ſie reicht tief in die Antike hinein, zählt 
viele Vertreter, die dem Zeitalter gründlichſter deutſcher Selbſt⸗ 
beſinnung über das Weſen der Uunſt wie beſonders der Dich— 
tung angehören, dem 18. Jahrhundert, alſo dem deutſchen 
Klaſſizismus, ferner der deutſchen Romantik. Ich bin mir 
bewußt, nur weiterzutreiben, was ſeit langem ſelbſtverſtänd— 
licher Brauch geweſen iſt; freilich arbeite ich mit Mitteln, 
die dank Wölfflin weſentlich verbeſſert find, dank auch andern, 
die vom Standpunkt der bildenden Kunft ſich Klarheit über 
das Weſen der Worthunſt verſchafft haben, vor allem über 
die ſtarken Stilgegenſätze, die in der Wortkunſt der Welt 
anzutreffen ſind. 

Jetzt indes höre oder leſe ich zuweilen, wechſelſeitige Er— 
hellung der Künſte ſei ein bedenkliches Unterfangen, vor dem 
gewarnt werden müſſe. Ein anderer verwahrt ſich ausdrücklich 
dagegen, Strich und mir auf den Wegen ſolcher wechſelſeitigen 
Erhellung Gefolgſchaft zu leiſten, mag er auch ſonſt an dem— 
ſelben Strange ziehen wie wir und das unbedenklich zu: 
geſtehen. Oder aber es heißt gar, das ganze Unternehmen, 
Dichtkunſt aus andern Künſten erhellen zu wollen, ſei ver: 
fehlt geweſen und daher aufgegeben. 

Seit langem iſt mir geläufig, welchen Einſprüchen man ſich 
ausſetzt, wenn man ſeinen Fachgenoſſen neue Geſichtspunkte 
zu erſchließen ſucht. Diele wehren ſich dann nach Kräften. 
Glücklicherweiſe ſetzt ſich das Rechte mit der Seit trotzdem 
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durch. Ich denke nicht daran, irgendwem meine Handwerks- 
griffe einreden zu wollen. Wenn er ſie verſchmäht, möge er 
ſie verſchmähen. Mir bleibt dann immer noch die Freude, 
dank dieſen Handwerksgriffen Dinge zu ſehen, die ſich den 
Augen meiner Widerſprecher entziehen, Tatſachen feſtſtellen 
zu können, die auf andern Wegen bis dahin nicht gefunden 
worden waren. 

Der Stilbeſtimmung dienen Wölfflins Kategorien, dient, 
was in mehr oder minder verwandtem Sinn von andern 
Meiſtern der KMunſtgeſchichtsforſchung geleiſtet worden iſt. Da 
kann der Ergründer von Wortkunſt manches lernen. Da er— 
gibt ſich leicht, was auf den Pfaden der Wortkunſtforſchung, 
die ich hier geſchildert habe, nur ſchwer oder auch gar nicht 
zu erzielen iſt. Wölfflin nennt die durchgehenden gegenſätz— 
lichen Merkmale der beiden einander weſentlich widerſprechen⸗ 
den Kunftwelten der Renaiſſance und des Barocks. Schon war 
zu ſagen, daß verwandte Gegenſätze auch zu andern Seiten ſich 
finden. So gleich in der Kunft der Antike. Huch ſie kennt 
sine Abfolge von einem Stil ſtrenger ebenmäßiger Ordnung 
zu einem Stil gelockerter Ordnung, der dem bewegten Leben 
näher bleibt. In der Wortkunft iſt derſelbe Gegenſatz vielfach 
zu beobachten. Nicht einmal ſehr lange Strecken im Werden 
deutſcher Dichtung braucht man zu durchwandern, um auf 
dieſen Gegenſatz zu ſtoßen. Der junge Goethe wie ſeine nächſte 
Umwelt huldigt dem Stil der gelöſten Ordnung. Seine eigent— 
lich klaſſiſchen Dichtungen, voran „Iphigenie“ und „Taſſo“ 
ſtehen am entgegengeſetzten Ende. Strich hat ferner dieſen 
Gegenſatz auf die beiden Welten deutſcher Klaſſik und deutſcher 
Romantik verteilt und dabei ohne Zweifel viel Treffendes 
erkundet. 

Wölfflin hält ſich nur an die bildende Uunſt der Renaiſſance 
und des Barocks, des Cinquecento und des Seicento. Er 
hat dabei die Kunſt des Barocks zu rechtfertigen. Noch iſt 
es nicht lange her, daß Barock für volle Unkunſt gehalten 
worden iſt. Wölfflin ſchließt ſich dem Reigen der Männer 
an, die > Kunſt des 17. Jahrhunderts gerechtere Wertung 
erkämpft haben. Es liegt nahe, daß nun auch mehr Der: 
ſtändnis für die vielgeſchmähte Dichtung der Deutſchen des 
Barockzeitalters beſteht. herbert Cyſarz? konnte ſie, nach dem, 


41 


was von der Kunſtgeſchichte geleiſtet worden war, anders 
ſehen, anders und günſtiger werten als etwa noch Wilhelm 
Scherer. Noch mehr: Nachdem ſich meine Wiſſenſchaft lange 
Seit kaum um das 17. Jahrhundert gekümmert hatte, iſt 
es im Augenbliß einer ihrer Lieblingsgegenſtände. Aber 
ſchon iſt auch ein lebhafter Kampf entbrannt über die Frage, 
was eigentlich Barock iſt. Ganz fo ſtreitet ſich die Kunit- 
geſchichtsforſchung um die Frage nach einer Begriffsbeſtim— 
mung des Barocks oder hat ſich wenigſtens geſtritten. Wie 
da die Kämpfer aneinander vorbeiredeten, ſo geſchieht es auch 
jetzt auf dem Feld der Literaturgeſchichte. Immer von neuem 
tauchen neue Deutungen der Geiſteshaltung der Deutſchen des 
17. Jahrhunderts auf. Stimmen ſie nicht untereinander zu— 
ſammen, ſie wenden ſich um ſo lieber gegen Wölfflin und 
gegen jeden, der in ſeinem Sinn von Barock ſpricht, als ſie 
gar nicht an die künſtleriſche Geſtalt denken. Strich hatte in 
einem aufſchlußreichen Aufſatz die Barockkategorien Wölfflins 
an der Cyrik des 17. Jahrhunderts aufzuzeigen verſucht ““. Es 
kann geſchehen, daß heute Arbeiten über dieſelbe Barock— 
dichtung hervortreten und ſich um Strichs Ergebniſſe über— 
haupt nicht kümmern. 

Man hat Einſpruch zu gewärtigen, wenn man Wölfflins 
Barockbegriff an Erſcheinungen, die nicht dem 17. Jahr: 
hundert angehören, in ſeinem Sinn aufzeigen möchte. Wölfflin 
ſagt doch ſelbſt, daß ein Gegenſatz wie der von Renaiſſance 
und Barock nicht bloß im 16. und 17. Jahrhundert zu ent⸗ 
decken iſt, daß vielmehr dieſer Gegenſatz, wie er ihn nimmt 
und zum Träger feiner Paare von kunſtgeſchichtlichen Grund— 
begriffen macht, auch zu andern Zeiten ſich antreffen laſſe. 
Dennoch erſchrecken viele, wenn das Wort Barock für Dichter 
benutzt wird, die nicht dem Zeitalter des Barocks angehören, 
weil ſie nur die Gegenſätze ſehen, die zwiſchen dieſen Dichtern 
aus anderer Zeit und dem 17. Jahrhundert walten, nicht aber 
das Gemeinſame des Formwillens. Sie geben noch zu, daß 
Shakeſpeare ein Träger der Barockkunſt ſei, wie ich zu zeigen 
verſucht habe. Iſt Shakeſpeare doch auch ein Sohn des Barock 
zeitalters. Daß indes auch Klopitok Weſenszüge von dem 
an ſich hat, was nach Wölfflin in den Umkreis der Barock: 
kategorien fällt, ſcheint manchem undenkbar. 
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Das ruht zum guten Teil in der Derwedflung von Ge— 
halt und Geſtalt. Klopſtock iſt fiherli nicht Träger des 
Gehalts, der in den Dichtungen der Barockzeit ſich auswirkt 
Er hat eine andere Weltanſchauung, hat andere ſittliche und 
religiöſe Überzeugungen als die Künſtler der Barockzeit. Sein 
Gegenſatz zum 17. Jahrhundert iſt raſch und bequem auf— 
zudechen, wenn nur der Gehalt in Betracht gezogen wird. 

Allein öffne ich da nicht eine weite Kluft zwiſchen Gehalt 
und Geſtalt, während mir ſonſt viel an dem engen Suſammen⸗ 
hang von Gehalt und Geſtalt liegt? Widerſpreche ich nicht 
mir ſelbſt? Es hieße vielmehr den innern Bezug von Gehalt 
und Geſtalt mechaniſch ſchematiſieren, wenn man behaup— 
tete, daß Derwandtihaft des Formwillens auch gleiche Der- 
wandtſchaft der Weltanſchauung vorausſetze. Ich habe ſchon 
in „Gehalt und Geſtalt“ ausdrücklich abgelehnt, etwa die Welt— 
anſchauungstypen Wilhelm Diltheys mit Wölfflins Typen und 
mit Derwandtem zu verquicken 51. Ausdrücklich ſage ich jetzt, 
daß ein und derſelbe Geſtalttypus an Kunftwerken ſich zeigen 
kann, die aus recht verſchiedener Weltſchau ſtammen. Die gegen⸗ 
ſätzlichen Gehalte, die da eine verwandte Rusdrucksart finden, 
können noch an anderer Stelle ſich als verſchwiſtert erweiſen, 
können trotz allen Unterſchieden ſittlicher und religiöſer Art 
etwa auf ein gemeinſames Bedürfnis zurückgehen, die Men— 
ſchen entweder aufzurütteln oder aber ihnen das Gefühl der 
klusgeglichenheit, die Bewegtheit eines dauernden Werdens 
oder die Ruhe eines feſtſtehenden Seins zu ſchenken. Dies 
und manches andere bedingt den Formwillen, mögen im Bin- 
tergrund auch gegenſätzliche Weltanſchauungen ſich erweiſen 
laſſen. 

Vor allem aber wird Wiſſenſchaft zu keinen reinen Ergeb— 
niſſen gelangen, wenn ſie Gehalt- und Geſtaltforſchung nicht 
ſauber ſcheidet, ſolange ſie die Grundlage zu legen hat. Noch 
nie hat ſolche Verknüpfung weſensverſchiedener Betrachtungs— 
weiſen etwas gefruchtet. Es heißt ſich ſelbſt irreführen, wenn 
Beziehungen, die von dem einen Blickpunkt aus erſehen. 
worden ſind, geleugnet werden, weil von anderem Blickpunkt 
aus dieſe Beziehungen nicht zu ſehen ſeien. 

Und ſo könnte man unentwegt von Barock reden, wo im 
18. Jahrhundert oder früher oder ſpäter, etwa im Expreſſio⸗ 
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nismus, etwas begegnet, das ſich mit den Barockkategorien 
Wölfflins deckt. Allerdings iſt zu bedauern, daß für dieſen 
Begriff des Barocks, der über den Seitſtil gleichen Namens 
hinausweiſt, nicht ein anderer Ausdruck gefunden worden iſt. 
Darum ſuche ich nach einem andern Wort, glaube auch, nach 
dieſer Richtung durch feineres Unterſcheiden ſchon etwas er— 
reicht zu haben. 

An einer wichtigen Stelle gehe ich ja andere Wege als 
Wölfflin und als die, denen ſeine Barockkategorien zur Er— 
hellung der deutſchen Dichtung dienen, alſo auch als Strich 
in ſeinem Werk „deutſche Klajfik und Romantik“. Über 
dieſe Dinge habe ich mich mehrfach ausgeſprochen, etwa in 
der leichtzugänglichen fünften Auflage des zweiten Bändchens 
meiner „Deutſchen Romantik“ 32. Ich erwähne hier nur das 
Wichtigſte. 

Wölfflins Barockbegriff iſt weit geſpannt, um auch Erſchei— 
nungen anpaßbar zu ſein, die der Renaiſſance ebenſo entgegen— 
geſetzt ſind wie die bildende Kunſt des 17. Jahrhunderts, indes 
nicht nur andern Seiten angehören, auch ein ganz andres 
Ethos in ſich tragen. So hebt Wölfflin ſelbſt mehrfach hervor, 
daß auch der Impreſſionismus des 19. Jahrhunderts ſeinen 
Barockkategorien entſpreche. Schon dieſe Tatſache verrät, daß 
Wölfflin nicht in erſter Linie unter Barockkunſt das Über— 
ſteigerte, Überwuchtige, Geballte, gern des Schwulſtes Be— 
ſchuldigte verſteht, das gemeinhin für Barockkunſt des 17. 
Jahrhunderts gilt. Alſo das, was heute nach Worringer“ 
auch Gotik heißt, die Kunft, die — wie Worringer jagt — 
Multiplikationsharakter hat, die potenziert, die in nie— 
geſtillter Sehnſucht einem Unendlichen nachzujagen ſcheint. 
Innerhalb der Barockkategorien Wölfflins findet auch fie 
Spielraum. Aber fie bergen zugleich eine Kunft von geruhigerer 
Haltung, eine Kunſt der Schlichtheit und Dämpfung, die indes 
gleichfalls Lockerung der Kunſtgeſtalt zum Grundſatz hat, alſo 
einen Gegenpol zur Kunft der Renaiſſance bedeutet. 

Da die Mehrzahl der Verſuche, nach Wölfflins Maßſtäben 
Barockhaftes in deutſcher Dichtung nachzuweiſen, und ganz 
beſonders Strichs Buch über Klaſſik und Romantik nicht 
minder durch Worringer als durch Wölfflin beeinflußt ſind, 
ſieht ſich ein guter Teil neuerer deutſcher Dichtung, unter 
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anderm der größte Teil von Goethes Jugendwerken, der 
Gefahr ausſetzt, ins Wuchtigbarockhafte, ins Überſchwengliche, 
ins Gotiſche — nach Worringers Begriffbeſtimmung — ge— 
drängt zu werden. Und doch iſt gerade die Kunſt des jungen 
Goethe, an erſter Stelle ſeine Reimlyrik, vor allem der Sang 
„Auf dem See“ oder mindeſtens das eine Nachtlied des Wan— 
derers, ganz gewiß der ſchlichten und gedämpften Kunft zu— 
gehörig. Ich ſchlage deshalb vor, um reinlicherer Scheidung 
willen, dann um die Erſcheinungen ſchärfer und treffender 
zu charakteriſieren, dem Typus der Renaiſſancekunſt, der 
Kunft der klaren Ordnung und ſtrengen Ebenmäßigkeit, nicht 
einen einzigen Barocktypus entgegenzuſtellen, ſondern zwei 
abermals einander widerſprechende Typen: den barockhaften 
im engern Sinn oder gotiſchen, den überſchwenglich-wuchtigen, 
und anderſeits den Typus einer Kunit, die das Leben nicht in 
überſteigernder Spiegelung wiedergeben möchte, es weit eher 
ins Anſpruchslosruhigere hinüberleitet. Goethe, aber auch 
ein gut Stück deutſcher Romantik zählt zu dieſem Typus. Der 
Gegenſatz der beiden Typen, die ich ſcheide, iſt deutſcher Dich— 
tung von früh ab eigen. Im Mittelalter find die bekannteſten 
Dertreter des Gegenſatzes Hartmann von Aue und Wolfram 
von Eſchenbach. Die deutſche Dichtung des 19. Jahrhunderts 
ging fortſchreitend immer mehr in den beruhigten Typus 
über. Gottfried Heller und ſein umfangreiches Erzähler— 
gefolge bezeugen das. Der deutſche Impreſſionismus hält es 
nicht anders. Um fo entſchiedener wandte ſich der Expreſſionis— 
mus von dieſem Typus ab und betätigte ſich im Sinn des 
andern Typus, des gotiſchen. 

Sind ſolche Unterſchiede etwas Unweſentliches? Es fällt 
doch immerhin ins Gewicht, daß nur die Scheidung der beiden 
Typen, die von mir verfochten wird, einen beträchtlichen Teil 
deutſcher Dichtung davor bewahrt, als Kunſt gotiſchen Über— 
ſchwangs gedeutet zu werden. Wer es trotzdem verſucht, muß 
den Vorwurf gewärtigen, daß er die Erſcheinungen der Dicht— 
kunſt nicht richtig ſieht. Das iſt es ja, was mich in die Lehre 
der Munſtgeſchichtsforſchung gehen ließ, was mir Wölfflins 
Methode ſo wertvoll macht: Da iſt in vorbildlicher Weiſe 
gezeigt, wie man Kunftwerke „ſehen“, wie man ihre ent⸗ 
ſcheidenden Weſenszüge erkennen kann. Wenn wir Ergründer 
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von Dichtkunſt nur das eine lernen, das beſſere oder genauere 
„Sehen“, iſt ſchon viel gewonnen. Immer wieder ſtoße ich auf 
Tatſachen, die erhärten, wie ungenau Dichtung „gefehen“ 
worden iſt und noch wird, wieviel da noch gutzumachen wäre. 
Oder um das Wort „ſehen“ zu vermeiden, das abermals 
Mißdeutungen ausgeſetzt iſt: Wir können von der neuern 
Kunſtgeſchichte analyſieren lernen, analyſieren vor allem im 
Hinblick auf die künſtleriſche Geſtalt. War es einſt nötig, 
Syntheſe zu empfehlen, heute iſt es nicht minder nötig, ge— 
nauere und ſchärfere Analyſe zu fordern. 

Die Fragen des Stils und ſeiner gegenſätzlichen Möglich— 
keiten, die ich zu beantworten ſuche, ſind mir ſelbſt nur vom 
Blickpunkt wechſelſeitiger Erhellung der Künfte aufgegangen. 
Ich könnte ebenſogut ſagen: durch Wölfflins Forſchung. Ich 
kann dies Vorbild und dieſe Betrachtungsweiſe auch heut. 
nicht entbehren, trotzdem die philologiſch gedachte Aufgabe, die 
künſtleriſche Funktion der grammatiſchen Kategorien zu er— 
gründen, mir nun beſonders am herzen liegt. An einer wich⸗ 
tigen Seite kunſtgemäßer Analyjfe kann Philologie das höchſte 
und Letzte nicht mit ihren eigenen mitteln leiſten. Es iſt das 
Gebiet der Tektonik von Dichtung. 

Dom Bau einer Dichtung, zunächſt eines Dramas, iſt längſt 
geſprochen worden, ſo daß nicht der Einwand zu befürchten 
it, ſchon der Ausdruck „Tektonik“ von Dichtung wolle aber- 
mals widerrechtlich Dichtkunſt einer weſensverſchiedenen Kunft 
unterordnen. Wer Tektonik einer Dichtung in ernſtem und 
ſtrengem Sinn nimmt, meint mehr als die bloße gedankliche 
Anordnung, die Art der Gehaltentwicklung. Er denkt viel: 
mehr an die Beziehungen künſtleriſcher Art, alſo der Ge— 
ſtaltung, die zwiſchen den Teilen und dem Ganzen eines Dicht— 
werks und dann zwiſchen den Teilen ſelbſt beſtehen. Wie dieſe 
Beziehungen ſich darſtellen, wie ſie ſogar für das Auge ſicht⸗ 
bar gemacht werden können, zeigt „Gehalt und Geſtalt“ n. Da 
bedarf — wie ich es nennen möchte — es einer höheren 
Mathematik der Geſtaltergründung, als andre Mittel, ſogar 
die Mittel der Sprachlehre, gewährleiſten. Schon war an- 
zudeuten, daß die künſtleriſche Funktion gewiſſer gramma⸗ 
tiſcher Kategorien nur vom Standpunkt e Tektonik 
ganz erfaßt werden kann. 
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Unter Wölfflins Kategorien findet ſich auch die eine: Tek⸗ 
tonik und Atektonik. (Andere von feinen Kategorien ſcheinen 
auf den erſten Blick noch ungezwungener für Dichtkunſt ver- 
wertbar zu ſein, vor allem die Kategorie der abſoluten 
Klarheit und der nur relativen Klarheit; ſie enthält in ihrem 
Wortlaut ja gar nichts, was nur der bildenden Kunſt taugte 
und nicht genau ſo gut der Dichtkunſt. ähnlich verhält es ſich 
mit dem Begriffspaar Einheit und Dielheit. In „Gehalt und 
Geſtaͤlt“ ſteht manches über dieſe Suſammenhänge b.) Daß 
die Kategorie Tektonik und Atektonik mühelos der Dichtkunſt 
dienſtbar gemacht werden kann, iſt der ebenerwähnten Tat- 
ſache zu danken: Wir reden ſeit langem vom Bau eines 
größern Dichtwerks, wir meinen damit die künſtleriſchen, 
die ſür innern und äußern Sinn und durch ſie für das Gefühl 
wichtigen Beziehungen der Teile untereinander und zum 
Ganzen. Solche Beziehung kann ebenmäßige Orönung oder 
auch lockere Bindung fein. Tektoniſch alſo oder atektoniſch. 

In dieſem Sinn ſtreng tektoniſch ſind die Tragödien der 
franzöſiſchen Klaffiker oder deutſche Dramen wie „Iphigenie“ 
oder „Maria Stuart“, ſind atektoniſch die Dramen Shake: 
ſpeares oder „pentheſilea“ oder gar „Götz“ und die Stücke 
Grabbes oder Büchners und ihrer Wahlverwandten. Aber auch 
ein Sonett und ein Lied des jungen Goethe ſtehen ſich gegen— 
über wie Tektonik und Atektonik. 

Was augenſcheinlich ſehr ſchwer ſein mag, das Ganze eines 
Dichtwerks in feinen künſtleriſchen Zügen richtig zu ſehen, 
es wird durch die Betrachtung der Tektonik erleichtert. Dor 
allem aber enthüllt ſich der künſtleriſche Sinn der Formungen, 
die wegen ihrer Atektonik Mißurteilen ausgeſetzt ſind. 

Innerhalb der Atektonik zeigen ſich indes auch die beiden 
Gegenſätze, die ich feſtſtelle. Atektonik kann eine gewaltſame 
Derichiebung allen Ebenmaßes fein. Sie kann auch ohne eine 
Wucht, die eher ein Chaos als einen geordneten Organismus 
ſchafft, nur ganz ſchlicht auf überindividuelle Ordnungslinien 
verzichten, um dem Leben und feinem Reichtum nahezubleiben. 
Dort Gotik, hier der beruhigtere Typus. Dort die titaniſch 
aufeinandergetürmten Felsblöcke einer Tragödie Grabbes, hier 
das geruhigere Nacheinander des „Götz“. Dort die kühnen 
Satzverſchränkungen hölderlins, hier der bewegte, aber nicht 


47 


Hemmungen aufbauende und fie wuchtig durchbrechende Ab- 
lauf des Lieds „Huf dem See“. 

Huch Pongs gedenkt ſolcher Gegenſätze dort, wo er von der 
„konſtruktiven innern Sprachform“ berichtet. (Ich brauche 
wohl 15 zu wiederholen, daß mir dieſer Ausdruck wenig 
zuſagt.) Handelt es ſich doch um eine Eigentümlichkeit der 
Kunſtgeſtalt von Dichtung, die ähnlich wie das Bild oder die 
Metapher nicht zum Derſtand, ſondern zum Gefühl ſpricht, 
die ein weſentlicher Beſtandteil des unbegrifflichen Ausdrucks 
von Dichtkunſt iſt. Behaupte ich zuviel, wenn ich erkläre, 
daß dieſer Abſchnitt von pongs' Buch weſentlich gewonnen 
hätte durch Verwertung des Begriffs Tektonik? Einzelne 
Fälle, die er hier nennt, glaube ich in „Gehalt und Geſtalt“ 
ſchon feſter angepackt und genauer umſchrieben zu haben. — 

Wechſelſeitige Erhellung der Künfte ſcheint mir mithin 
immer noch unentbehrlich zu ſein, auch wenn nun vor allem 
die künſtleriſche Funktion der Dichterſprache mit dem wohl— 
geordneten Werkzeug des philologiſch geſchulten Sprachfor— 
ſchers ergründet werden ſoll. Und wäre es nur, weil Füh— 
lung mit dem Kunſthiſtoriker dem Erforſcher von Dichtung 
es erleichtert, das eigentlich Künſtleriſche an feinem Gegen- 
ſtand beſſer zu bemerken. Es liegt im Weſen der Dichtung, 
die ſcheinbar ihren ganzen Gehalt in Begriffsworten kündet, 
mehr von der Seite ihres begrifflichen Ausdrucks hingenom— 
men zu werden als von der Seite ihrer Kunjtgejtalt und der 
Geheimniſſe, die ſie dem Empfänglichen zuraunt und die dem 
Gehalt ſein Beſtes hinzufügen. Da erſtehen dem Erforſcher 
von Dichtung Gefahren, die er am beſten meidet, wenn er 
die Geſtalterforſchung der Nachbargebiete beachtet. Natürlich 
auch der Muſik. Hier iſt nur von Erhellung der Dichtkunit 
durch bildende Kunſt die Rede geweſen. Nicht nur aus Raum— 
mangel. In „Gehalt und Geſtalt“ geſtehe ich ausdrücklich zu, 
daß ich dies Gebiet wechſelſeitiger Erhellung der Künſte gern 
andern überlaſſe. Ich ſage auch, warum es mir fremder iſt !“. 


Als weſentlichſtes Ergebnis meiner Darlegungen möchte 
ich das Eine faſſen: Wer von Dichtung wiſſenſchaftlich etwas 
Triftiges ſagen will, darf an der Ergründung ihrer Geſtalt 
nicht achtlos vorbeigehen, ſelbſt wenn er fein Augenmerk aus- 
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drücklich dem Gehalt zuwendet. Nur auf dem Weg über die 
Erforſchung der Geſtalt ergibt ſich der ganze Gehalt einer 
Dichtung. Es werden heute von vielen viele neue Wege der 
Forſchung auf dem Gebiet der Literaturgeſchichte gewieſen. 
Auch ich halte es für nötig, keinen dieſer Wege leichtherzig 
zu mißachten. Allein ich finde es bedenklich, wenn jetzt Metho⸗ 
diker der alten Schule ſolche Allfeitigkeit der Forſchungs⸗ 
mittel empfehlen. Sie müßten hinzufügen, daß hier nicht 
nach dem Grundſatz der Arbeitsteilung gearbeitet werden 
darf, daß Gehalt- und Geſtaltforſchung dauernd im Suſammen⸗ 
hang getrieben werden muß. Geſtaltforſchung iſt nicht etwas, 
das man nach Belieben treiben kann oder nicht, wenn man 
ſich mit Dichtung wiſſenſchaftlich auseinanderſetzt. Nicht ein— 
mal wer Ergründung von Kunſt des Dichtens aus dem Um— 
kreis der letzten und wichtigſten Siele meiner Wiſſenſchaft 
ausſcheidet, hat das Recht, Geſtaltforſchung links liegen zu 
laſſen. Rur auf dem Weg durch die Geſtalt einer Dichtung 
iſt ihr Weſen erfaßbar. 
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Anmerkungen. 


Dieſe Darlegungen waren für den Pädagogischen Rundfunk des 
Sentralinſtituts für Erziehung und Unterricht in Berlin beſtimmt und 
wurden Ende September 1927 dort vorgetragen. Grundlage iſt meine 
Arbeit „Gehalt und Geſtalt im Kunſtwerk des Dichters“ im „Hand: 
buch der Literaturwiſſenſchaft“ des Verlags „Athenaion“ (Wildpark⸗ 
Potsdam o. J.). Die Rufſatzſammlung „Das Wortkunſtwerk“ (Leipzig, 
Quelle und Meyer 1926) bringt neben älteren Aufſätzen, auf die ſich 
„Gehalt und Geſtalt“ ſtützt, gleichfalls den Verſuch einer knappen 
Suſammenfaſſung (S. 100 ff.). Das Heft „Der Dichter und das Wort“ 
(Sonderdruck aus dem Bande „Vom Weſen und Wollen katholiſcher 
Büchereiarbeit“, den der Borromäusverein 1927 veröffentlicht hat) 
bietet Hhinweiſe auf wichtige Einzelheiten und neue Beobachtungen. 
„Gehalt und Geſtalt“ iſt unten als Gu angeführt. 


. Über Werturteile: Gu S. 112 ff. 

. Hriedrich Gundolfs „Goethe“: zuerſt Berlin 1916. 

Wilhelm Scherers „Poetik“: Berlin 1888. 

Richard Maria Werners „Lyrik und Cyriker“,: Hamburg und 
Leipzig 1890. J. Minors Beſprechung: Göttingiſche Gelehrte 
Anzeigen 1892, 1, 7ff. 

5. „Analgtifche und ſunthetiſche Citeraturforſchung“ im „Wortkunſt— 
werk“ S. 3ff. 

6. Wilhelm Diltheys Ejjayfammlung „Das Erlebnis und die dich— 
tung“: zuerſt Ceipzig 1906. 

7. H. kl. Korff, Geiſt der Goethezeit, Verſuch einer ideellen Ent— 
wicklung der Kklaſſiſch⸗romantiſchen Citeraturgeſchichte, Leipzig 
1923 ff. Erſchienen find bisher Bd.! und das erſte Buch des 
Bds. 2. 

8. In Wilhelm Heinrich Wackenroders Auffaß „Das eigentümliche 

innere Weſen der Tonkunſt“ (Werke und Briefe, her. von Fried— 

rich von der Lenen, Jena 1910 1, 188f.). 
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25. 


. Uber Plotin: meine Kufſatzſammlung „Dom Geiſtesleben alter 


und neuer Seit“ (Leipzig 1922) S. I ff. Ferner G u 5 S. 140 ff. u. ö. 


. Novalis: vgl. meine „Deutſche Romantik“ (5. Aufl., Leipzig und 


Berlin 1923) 1, 97. 


Zum Lied „Auf dem See“ vgl. Gu S. 238 ff. „Wortkunſtwerk“ 


S. 115f., 268 ff., „Der Dichter und das Wort“ S. 3ff. 


. Theodor Storm: Gu S. 371 ff. 

Deutſcher Formwille: Gu Regiſter unter „Deutſche Form“. 

. Klopftodt, Schiller, Hölderlin: Gu & S. 241 ff. 

. Sich oben Anmerkung 11. 

. Stegreijdichtung: vgl. meine „Deutſche Dichtung von Gottſched 


bis zur Gegenwart“ (im Handbuch der Literaturwiſſenſchaft) 1, 
214ff. 


. Karl Voſſler: Gu& S. 30 ff. u. 6. Don Doſſlers Schriften ſei 


hier beſonders hervorgehoben „Die romaniſchen Kulturen und 
der deutſche Geiſt“ (München 1926). Über Leo Spitzer vgl. „Der 
Dichter und das Wort“ S. 24f. 


Friedrich Sundolf, Shakefpeare und der deutſche Geiſt, zuerſt 


Berlin 1911. 


. Dal. Gu S. 34, 237f. 
. Jakob Grimm, Deutſche Grammatik, 4. Teil, Gütersloh 1898. — 


Hermann paul, Ddeutſche Grammatik, Bd. 3 u. 4, Halle 1919. — 
Otto Behaghel, Deutſche Syntax, Bd. 1-3, Heidelberg 1923/28. — 
hermann Wunderlich u. Hans Reis, Der deutſche Satzbau, 3. Aufl. 
Stuttgart 1924/25. 


Cuiſe Thon, Die Sprache des deutſchen Impreſſionismus (Wort: 


kunſt, Unterſuchungen zur Sprach- und Literaturgeſchichte, neue 
Folge, her. von Oskar Walzel, Heft 1, München 1928). 


. Wilhelm Schneider, Joſef Ponten, Stuttgart und Berlin 1924, 


Ss. 47 ff. 

Über künſtleriſche Funktion der grammatiſchen Kategorien: Gu 6 
383 ff., „Wortkunſtwerk“ S. 105 ff., 277 ff., „Der Dichter und das 
Wort“ S. 15ff. 


. {ber Rutz und Sievers: Gu 90 ff. Über Numerus ebenda 


S. 207 ff. 


. hermann Pongs, Das Bildiin der Dichtung, Bd. !, Marburg 1927; 


vgl. Deutſche Literaturzeitung 1927, Sp. 849 ff. 


o). Walzel, Wechſelſeitige Erhellung der Künite, ein Beitrag zur 


Würdigung kunſtgeſchichtlicher Begriffe. (Philoſophiſche Vorträge, 
veröffentlicht von der Uantgeſellſchaft Nr. 15.) Berlin 1917. 


. Über Wölfflins „Kunſtgeſchichtliche Grundbegriffe“ (zuerſt München 


1915) vgl. Gu S. 300 ff. 


26. G u G S. 265 ff. Be 


id. * 
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50. 


31. 
32. 
55. 
34. 
35. 
56. 


Herbert Cyſarz, Deutſche Barockdichtung, Leipzig 1924. 

Fritz Strich, Der lyriſche Stil des ſiebzehnten Jahrhunderts (Ab- 
handlungen zur deutſchen Literaturgeſchichte, Franz Muncker zum 
60. Geburtstage dargebracht, München 1916 S. 21 ff.). 

Gu cb S. 3595 f. Dgl. auch S. 101. 

Dgl. O. Walzel, Deutſche Romantik, 5. Aufl. 2, 95 ff. 

Über Worringer: Gu G S. 296 ff. 

Dgl. Gu G S. 286f. 

Dgl. Gu G S. 313 ff. 

Dot. Gu G S. 347 ff. 


